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Diplomsko delo v začetnih poglavjih zajema temo tekstilne umetnosti s poudarkom na rabi 
vezenine in razvoju fotografije v Sloveniji in po svetu. Pri vezenini se osredotoča na vrste 
vezenin, značilne predvsem za Slovenijo in balkansko območje ter njihov namen in uporabo, 
prav tako pa razloži pomen rdeče barve in pomen vezeninskega okrasja kot zaščite. V 
zadnjem delu naloga povzame razvoj fotografije človeškega portreta in omeni prve metode, ki 
so pripomogle k hitremu razmahu fotografije, ter povzame postopek razvoja fotografije na 
Slovenskem.  
V eksperimentalnem delu diplomska naloga opredeli korake, ki so vodili do nastanka 
izdelkov. Pojasni prvine likovne teorije, ki pripomorejo k umevanju oblikovne in slogovne 
likovne analize fotografij. Opiše potek fotografiranja v eksterierju in uporabljene fotografske 
pripomočke, tiskanje na blago in načrtovanje vezenja. Opiše enega izmed najstarejših 
ohranjenih primerkov trapunto kilta, ki je služil kot inspiracija za enega izmed nastalih 
izdelkov iz serije. Poglobi se v oris pojma identitete; teme, ki je prisotna skozi celotno zbirko 
končnih izdelkov. V zadnji polovici praktičnega dela naloga likovno analizira posamezne 
fotografije in pokaže postavitev v prostoru. 
Motivika diplomskega dela je preplet oziroma odnos med fotografijo in vezenino, ki se 
združita na tekstilu. Njen namen je raziskati, kako tehniki delujeta med seboj, in kako se 
oblikovna podoba fotografije spreminja najprej s potiskom na blago in potem z vnosom 
vezenine. Posledično nastane serija petih izdelkov oziroma petih načinov prepleta digitalnega 
z ročnim, ki gledalcu omogočajo vizualno stimulacijo, ki nagovarja k razmisleku. 







In the first few chapters, the thesis deals with the theme of textile art, emphasizing the usage 
of embroidery and detailing the development of photography in Slovenia and around the 
world. On the topic of embroidery, it focuses on different types of embroideries, typical of 
Slovenia and the Balkans, as well as their purposes and usages. It also explains the meaning 
of the colour red and touches upon embroidery decoration as a form of protection. In the last 
section, the thesis summarizes the evolution of portrait photography and describes the first 
techniques which have aided the rise of photography and the process of the development of 
photography in Slovenia. 
In the experimental part, the thesis traces the steps that have led to the realisation of the final 
product. It explains the elements of art theory, which help to understand the form and style 
analyses of the photography. It also describes the photography process in an exterior 
environment, the photography equipment used, the printing procedure on textile and the 
introduction of the embroidery on the textile. The experimental part of the thesis also 
mentions one of the oldest preserved examples of trapunto quilts, which served as an 
inspiration for one of my own products from the series. In the thesis, I also explore the 
meaning of an identity, a concept that is present throughout the whole collection of my final 
work. In the last segment, the thesis analyses individual formal elements of photographs and 
depicts them in a layout in a space.  
The general theme of the thesis is the intertwining and the relationship between photography 
and embroidery, merging on fabric. Its goal is to explore how the two techniques behave with 
one another, and how the visual image of photography evolves first after being printed on 
fabric and then when embroidery is introduced. The final result is a series of five pieces of 
digital work and handwork intertwining, which is visually stimulating to the viewer and 
prompts further reflection. 
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1 UVOD  
V diplomski nalogi opazujem in raziskujem povezanost med fotografijo in vezenino, pri 
čemer se osredotočam na odnos med njima. Fotografijo približam vezenini tako, da jo 
potiskam na blago, da se lahko med njima vzpostavi umetniški dialog.  
Odločila sem se preučevati prav ti dve tehniki, ker mi je blizu njuna različnost in hkrati njuna 
podobnost. Razlikujeta se po času nastanka, izvoru in rabi; medtem ko je vezenina ročno delo 
z bogato in dolgo kulturo prakticiranja, je v primerjavi z njo fotografija nedaven izum. Po 
popularnosti je slednja presegla vezenino, ki je v zadnjih letih v Zahodnem svetu manj 
uporabljana, vendar je zanimanje in potreba po vračanju k tradiciji ročnih del (vezenina, 
pletenje, kvačkanje) trenutno zopet v porastu. Tako kot je včasih vsaka hiša v vasi izdelovala 
ročno okrašene kose blaga in oblačil z vezenino, ki so bili prisotni pri slavnostnih obredih, 
tako sedaj fotografija spremlja in ovekoveči naše najpomembnejše dogodke in praznovanja 
(na primer poroke, rojstne dneve, zaključke šolanja itd.). Ravno v tem pogledu sta si 
fotografija in vezenina podobni, poleg tega pa lahko obe tudi identificirata posameznika 
(fotografija ujame človekov obraz, vezenina pa oblikuje monogram ali podpis lastnika na 
tekstilu). 
Fotografije sem posnela v črno-beli tehniki, kjer bolj kot barve pride do izraza osvetljenost, 
kontrast med svetlim in temnim ter celotno vzdušje fotografije. Kot glavni subjekt upodobitve 
sem izbrala človeško telo oziroma tiste dele človeškega telesa, ki ne nakazujejo na 
identifikacijo osebe. Želela sem ohraniti anonimnost portretiranca, kar pripomore k ideji o 
odtujenosti z lastnim jazom, hkrati pa omogoča osredotočanje na stik vezenine s telesom.  
Teoretični del naloge začenjam z opisom tekstilne umetnosti, razvoja vezenine in fotografije 
na slovenskih tleh ter omenim moč rdeče barve in vezenine kot zaščite, ker ima prav ta barva 
svojstveno vlogo v mojem delu. 
V drugi polovici naloge v eksperimentalnem delu pojasnim načrt izvedbe dela; potek in 
opremo pri fotografiranju, tisk fotografije na blago in vključevanje vezenine. Sledi razlaga 
tehnike trapunto, ki se pojavi v enem izmed izdelkov, razmislek o identiteti in na koncu 





2 TEORETIČNI DEL 
2.1 Tekstilna umetnost 
Z izrazom tekstilna umetnost imenujemo likovno umetnost, katere material je sestavljen iz 
naravnih ali sintetičnih vlaken in drugih komponent, kot so tkanine ali preje. Poudarek je na 
materialih in ročnem delu umetnika, zato ima estetska vrednost prednost in višji pomen kot 
uporabnost (Pantelić, 2016). 
Tekstilna umetnost (angl. 'textile art' ali 'fiber art') zajema tekstilne tehnike kot so šivanje, 
tkanje, vezenje, pletenje, kvačkanje, navijanje, vozlanje, twining tehika itd. Skozi diplomsko 
nalogo se bom osredotočila na tehniko vezenja in vezenino kot tekstilni izdelek.  
Tekstilna umetnost je ena najstarejših oblik umetnosti v človeški civilizaciji. Razvila se je iz 
potrebe po oblačenju za zaščito pred mrazom in vetrom, tako da je njena izvorna vloga 
izključno praktična. Prva oblačila – topla pregrinjala in odeje – segajo vse v prazgodovino, v 
obdobje pred približno 100.000 do 500.000 leti. To blago je bilo izdelano iz živalskih kož, 
krzna, listov in kosti. 
Skozi čas sta tekstil in njegova raba postajala vse bolj zapletena. Veliko zgodnjih kosov je 
bilo izdelanih z ročnim filcanjem, ki živalska vlakna (največkrat volno), z dolgotrajnim 
gnetenjem preplete skupaj in jih poveže v močno vez. Poleg filcanja so ljudje tudi vrteli 
vlakna, da so ustvarili niti, ki so jih v naslednji fazi postopka izdelave tkali skupaj.  
Ustvarjanje oblačil in drugih tekstilij je bil precej zahteven in naporen proces, saj je bilo vse 
treba narediti ročno. Vključevalo je zbiranje vlaken rastlinskega ali živalskega izvora, ki so jih 
nato zvijali toliko časa, da so dobili prejo. Poleg tega, da je bil proces zamuden in težaven,  je 
bila izdelava oblačil draga; krojači so predrugačili in nadgradili oblačila, da bi zagotovili 
njihovo dolgotrajno uporabnost in dolgo dobo življenja (Barnes, 2017). Bogati odstotek 
prebivalstva si je lahko privoščil uvožene kakovostne tkanine (trgovske poti svile so prinesle 
kitajsko svilo v Indijo, Afriko in Evropo) in pisane barve, aristokracija pa je lahko tudi 
okrasila stene, tla in pohištvo svojih palač v bujnih in živahnih odtenkih in tekstilnih izdelkih 
(ibid.). 
Industrijska revolucija je bila prelomnica za tekstil. Z izumom vrtečega kolovrata (angl. 
'spinning jenny') in strojnih statev za tkanje, je ustvarjanje tkanin postalo avtomatizirano in  
naenkrat jih je bilo možno izdelati v velikem obsegu. Tekstil ni bil več namenjen le bogatemu 
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delu prebivalstva; znižanje cen je omogočilo boljšo dostopnost več pripadnikom družbe, ne 
glede na družbeni sloj. To je pomenilo tudi, da uporabljani materiali niso bili tako cenovno 
dragoceni, in so postali dobra podlaga za umetniško ustvarjanje in eksperimentiranje na 
poprej nepoznanih načinih (ibid.). 
Bogata zgodovina tekstilij je postavila korenite temelje sodobnim ustvarjalcem. V sodobnem 
času izraz 'fiber art' ali tekstilna umetnost splošno opisuje predmete na osnovi tekstila, ki 
nimajo nobene uporabne namembnosti. Čeprav je bilo to področje prej označeno kot »žensko 
delo«, so se umetniki, zlasti ženske umetnice v šestdesetih in sedemdesetih letih, začeli 
ponovno osredotočati na tekstil in ga povzdignili v visoko umetnost (ibid.). 
Ena izmed priljubljenih tehnik manipulacije blaga in podvrsta tekstilne umetnosti je vezenje. 
Pri vezenju umetniki uporabljajo raznobarvne niti, s katerimi všijejo dekorativne vzorce na 
blago. Vezenju pravimo tudi obročasta umetnost (angl. 'hoop art'), saj izvezene podobe 
navadno ostanejo znotraj okroglega okvirja (ibid.). Danes vezenje nima nobenih pravil in 
pogosto posega v prostor izven meja okvirja. Ena izmed odličnih primerov te prakse je 
umetnica Ana Teresa Barboza, ki ustvarja razgibane pokrajine, ki tečejo prosto po tekstilni 
površini in se s svojimi nitmi izlivajo proti tlom. S svojim preciznim in kompleksnim 
videzom spominjajo na skoraj skulpturalno umetnino, ki ima prvine tapiserije (ibid.). 
Slika 1: Ana Teresa Barboza, deli iz serije Suspension, 2013, nit na platno 
 
Medtem ko mnogi tekstilni umetniki uporabljajo tradicionalne tehnike kot izhodišče za svoje 
delo, nekateri mojstri tekstila dekonstruirajo že uveljavljene postopke. Na tak način ustvarijo 
4 
 
minimalistično umetnost, ki kljub svoji preprostosti učinkovito deluje na gledalca. Eden 
izmed umetnikov, ki se poslužujejo dekonstrukcije elementov je Gabriel Dawe. Njegove 
inštalacije so neposredno vezane na specifično lokacijo in vključujejo kot las tanke pramene 
barvite niti, ki se raztezajo čez cel prostor. Rezultat je dih jemajoč in spominja na sijoče žarke 











Slika 2: Gabriel Dawe, Plexus no. 30, instalacija, vezana na okolje, Newark Museum, Gutermann 














Slika 3: Danielle Clough, delo iz serije What the racket, vezenina na loparju 
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2.1.1 Industrijska revolucija in gibanje Arts and Crafts 
Industrijska revolucija zaznamuje čas prehoda iz takrat prevladujoče ročne obrti in ročnih 
načinov proizvodnje k strojnim procesom. Šlo je za ogromen preobrat, ki je povzročil razmah 
mehanizacije, ki je nato zelo hitro prevzela skorajda celotno industrijsko proizvodnjo. Glavna 
vzroka za industrijsko revolucijo sta bila predvsem razvoj trgovine in poslovanja, pa tudi 
zahteva kapitalizma po boljši in hitrejši strojni opremi.  
Eden izmed najbolj prepoznavnih izumov industrijske revolucije se je pojavil v letih po 1700, 
ko je Thomas Newcomen zasnoval prototip za prvi sodobni parni stroj, ki se je prvotno 
uporabljal za napajanje strojev za črpanje vode iz rudniških jaškov (History, 2019). 
Od druge polovice 18. stoletja dalje je škotski inženir James Watt nadgradil enega izmed 
Newcomenovih modelov, tako da mu je dodal ločen kondenzator za vodo in s tem znatno 
povečal njegovo učinkovitost. Kasneje je Watt sodeloval z Matthewom Boultonom in s 
skupnimi močmi sta izumila parni stroj z rotacijskim gibanjem, kar je bila ključna novost, ki 
je omogočila širjenje uporabe pare na različnih industrijskih področjih po Veliki Britaniji, 
med drugim v mlinih, železarnah in destilarnah ter v papirni, bombažni in vodovodni 
industriji (ibid.). 
Industrijska revolucija se je torej začela v Angliji v 18. stoletju okoli leta 1760, trajala pa je do 
približno 1840 in se kmalu razširila tudi v Združene države Amerike (ibid.). S seboj je 
prinesla velik napredek pri učinkovitosti strojev, ki so omogočili povišano produktivnost in 
hitrejšo proizvodnjo produktov. Pripeljala pa je tudi do novih tehnoloških inovacij in iznajdb, 
ki so povzročile socialno in ekonomsko trenje. Industrijska revolucija je vnesla spremembe v 
skoraj vse elemente vsakdanjega življenja; napredek v transportu je pomenil, da razdalja ni 
bila več ovira, prebivalstvo je doživelo porast, kar je pomenilo razmah ekonomije, cvetela je 
nova kemična proizvodnja, večja proizvodnja železa in uporaba vodne in parne energije 
(ibid.). 
Močno se je tudi prenovila in izboljšala tekstilna industrija, ki je na trgu dominirala v številu 
zaposlenih delavcev, vrednosti proizvodnje in investiciji kapitala. Bila je ena prvih industrij, 
ki so uporabljale moderne proizvodne metode in aparate. Ena izmed inovacij je bil 
avtomatizirani aparat za vezenje, ki je sčasoma skoraj popolnoma nadomestil ročno vezenje 
(Stitch and things, 2013).  
Gibanje Arts and Crafts se je pojavilo kot nekakšen kritičen odgovor na množično 
industrializacijo, ki je zaobjela panoge in obrti 18. in 19. stoletja. Gibanje je poosebljalo željo 
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po bolj intimnem odnosu med delavcem in obrtjo, po delu z rokami, med katerim človek 
lahko občuti teksturo tekstila pod svojimi prsti, in pri katerem ima ročno narejen izdelek 
najvišjo oblikovno vrednost in kvaliteto. Za prav takšne vrednote si je prizadeval socialist 
William Morris, ki je s svojim podjetjem Morris, Marshall, Faulkner & Co. poskušal oživeti 
srednjeveški stil in način rokodelstva, predvsem iz obdobja gotike, ko ni bilo avtomatiziranih 
strojev (Watt, 2004). Prizadeval si je za oživitev humanizma v novi industrijski družbi, 
njegovi izdelki so odražali navdušenje nad družbami in skupnostmi iz pred-industrijskih časov 
(na primer umetniki iz prerafaelitskega gibanja) in šole za umetnosti (ibid.) Prav on je postavil 
temelje gibanju Arts and Crafts. Med izdelki, tipičnimi za gibanje, so bili številni tekstilni 
izdelki, predvsem tapiserije in vezenine (Hollingsworth, 1993; Watt, 2004).  
Vezenje je imelo v Morrisovi družini velik pomen in vsi člani družine so znali vesti. William 
se je vezenja naučil že v rosnih letih kot samouk, potem pa svoje znanje prenesel na hčere, ki 
so vezle svilo in zlato nit na damast v bogato figurativnem slogu opus anglicanum, ki se je 
prvič razbohotil v sakralni umetnosti srednjeveške Anglije (Davidson, 2017). 
Williamova hči May Morris je pri svojih 23 letih celo postala predstojnica oddelka za vezenje 
v podjetju Morris & Co. Že takrat so kupci lahko izbirali med vrstami že izvezenih in 
strukturiranih dizajnov, predstavljenih v ilustriranem katalogu. Lahko so se odločili, da bodo 
kupili vzorec in vezli v svojem domačem okolju ali pa kupili že končani izdelek (med 
katerimi so bila na izbiro pregrinjala, krpe, zavese, posteljnina, prevleke za blazine ipd.) 
(ibid.) May Morris je tudi izvajala predavanja o vezenju, razstavljala lastna dela in pisala 
knjige. V delu Decorative Needlework (1893) je podala svoj nasvet za uporabo preprostejših 
šivov, ki dajo vezenini čist in jasen videz, in zapisala, da je prav dizajn pred vsem drugim 
bistvo in duša vezenine (ibid.). 
»May je uspelo povzdigniti vezenje v obliko umetnosti,« pravi Rowan Bain, višji kustos v 
galeriji William Morris. »Pomagala je ljudem vezenino videti kot obliko umetnosti, vredno 


















Slika 4: May Morris, vezeninski vzorec, okoli l. 1900, volna, lan in kovina, National Museum of 
Scotland 
2.1.2 Tekstilna umetnost dobi svoje ime 
Tekstilno umetnost ali 'fiber art' lahko prištevamo tako med nove, kot stare oblike umetnosti. 
Uporaba vlaknastih materialov sega globoko v zgodovino človeštva. Tradicionalno so se 
vlaknasti materiali pojavljali kot funkcionalni predmeti, toda po drugi svetovni vojni, 
natančneje v petdesetih letih 20. stoletja, je tekstilna umetnost dejansko dobila svoje ime, saj 
so v tem času sloviti obrtniki in umetniki na tem področju postajali vse bolj priljubljeni in se 
je tako pojavila tudi zahteva po kategorizaciji njihovega umetniškega področja (Pantelić, 
2016). 
Izraz 'fiber art' pripisujemo kritiku, zbiratelju in kustosu sodobne umetnosti Jacku Lenonu 
Larsenu in kustosinji ter direktorici MOME v New Yorku Mildred Constantine, ki sta 
pojasnila tudi delovanje statev in metode, s katerimi statve dojemamo kot ekspresivno orodje. 
Te metode so kreatorjem umetnin iz vlaken pomagale pri manipulaciji z materiali in pri sami 
izdelavi predmetov (ibid.). 
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V tem obdobju se mojstri v svojem ustvarjanju niso omejevali le na vlakna, temveč so v svojo 
umetnost vključevali tudi glino, keramiko in druge medije, ter spodbudili nastanek številnih 
tkanih predmetov, ki niso bili več vezani zgolj na svojo funkcionalnost, temveč so bili 
prepoznani kot umetniška dela (ibid.). 
Desetletji, ki sta sledili – tj. 60. in 70. leta prejšnjega stoletja –, sta prinesli mednarodno 
revolucijo v umetnosti z vlakni. Vzpon ženskega gibanja in feministične umetnosti je skupaj z 
rojstvom postmodernistične filozofije okrepil tekstilno umetnost (ibid.). 
Od osemdesetih let prejšnjega stoletja dalje so tekstilna dela pod vplivom postmodernistične 
teorije postajala vse bolj konceptualna (ibid.). Teorija je navdihnila dela, ki so se na 
konstruktivno kritičen način spopadala s pomembnimi kulturnimi problemi, kot so vprašanja 
politike in vnaprej določenih družbenih vlog, kriza in last osebne identitete, definicija spola in 
tako naprej. Trenutno med umetniki z vlakni še vedno vlada dilema o tem, kaj velja za obrt, in 
kaj se lahko definira kot umetnost. Mnogi raziskujejo, kako bi lahko vlakna in njeni najmanjši 
kosi služili kot temeljna osnova za abstraktne skulpture, veliko pa je tudi zanimanja za 
področje nosljive tekstilne umetnosti, zlivanje in prepletanje mode in umetnosti v združeni 
simfoniji, kar privede do ekstravagantnih in inovativnih oblačilnih in umetniških kosov 
(ibid.).  
2.1.3 Ženska obrt ali visoka umetnost? 
Industrijska revolucija je popolnoma spremenila proizvodnjo in porabo tekstila v Evropi 19. 
stoletja. Pred 19. stoletjem so bile vse šivalne preje, niti in blago pridobljeni iz živalskih in 
rastlinskih vlaken ter izdelani ročno. Sedaj pa je bilo naenkrat z množično uporabo 
mehanizacije in strojev moč izdelati tekstil veliko ceneje in hitreje, tako da je postal dostopen 
širšemu delu družbe (Martinique, 2016). 
Različne oblike preoblikovanja tekstila, kot so šivanje, tkanje, vezenje ali prešivanje (kilt), so 
prodrle v gospodinjstva kot hobiji in dejavnosti, namenjene predvsem ženskam. Te obrti, ki so 
prej veljale za višek umetnosti in ročnih spretnosti in ki so okraševale le bahava prebivališča 
bogatejšega sloja prebivalstva (na primer razne okrašene in vezene tapiserije), so začeli 
povezovati in enačiti z domačnostjo in ustvarjalnostjo gospodinj. Na ta način so tekstilno 
oblikovanje (tako imenovano »ženska obrt«) razvrednotili, dobil pa je tudi sloves 




Vendar pa je v 20. stoletju prišlo do preobrata, ko so umetniki začeli uporabljati tekstil in 
tekstilije v novih kontekstih; njihovi mediji – tkanine, preje in vrvice – pa so omogočali skoraj 
neskončno možnosti modernega likovnega oblikovanja in umetniškega izražanja (The art 
story, 2019). 
Ponovno uvajanje tekstila in vlaken v »visoko umetnost« se je pričelo s feminističnim 
gibanjem v šestdesetih in sedemdesetih letih prejšnjega stoletja, v času gorečnih protivojnih 
protestov, gibanja za človekove pravice in borbe za pravice homoseksualcev (ibid.). Umetniki 
so si prizadevali spremeniti svet okoli sebe na bolje preko svoje umetnosti, v svojem delu pa 
so poudarek postavili na tematiko vsakodnevnih socialnih interakcij in poseganje v že 
obstoječi in že uveljavljeni umetniški svet. Zavzemali so se tudi za ponovno definiranje 
tekstilne umetnosti, ki je bila do tedaj označevana za banalno »žensko delo« (ibid.). 
Umetnica Suzanne Lacy je opisala poglavitni cilj feministične umetnosti, preko katere so 
umetniki želeli »vplivati na kulturne odnose in preoblikovati stereotipe«. Feministična 
umetnost je ženskam in pripadnikom manjšin omogočila mesto v umetniškem svetu, ki ga 
prej niso imeli, utrla pa je tudi pot za aktivistično umetnost in umetnost identitete 80. let 
(ibid.). 
Umetnici Judy Chicago in Miriam Schapiro sta leta 1971 na Kalifornijskem inštitutu za 
umetnost ustanovili prvi feministični umetniški program v Združenih državah Amerike, 
'Womanhouse'; prostor za skupinske oziroma kolaborativne feministične umetniške projekte, 
ki je kmalu postal temeljna osnova in podlaga gibanja (ibid.). 
Judy Chicago je sodelovala s številnimi umetniki na področju 'fiber art'. Eno izmed njenih 
prvih najbolj priznanih in prepoznavnih del, ki so vključevala tkanino in vezenje, je bila 
umetniška instalacija Dinner Party iz leta 1979. Delovala je kot simbolen portret zgodovine 
















Na tem mestu bi želela omeniti še nekatere preostale umetnice, ki so prispevale k preobratu 
tekstilne umetnosti iz drugorazredne obrti v visoko umetnost. Med drugimi so to bile Gunta 
Stölzl, nemška umetnica, ki je imela temeljno vlogo pri razvoju tkalske delavnice v nemški 
umetniški šoli Bauhaus; Anni Albers, ena izmed avantgardnih in naprednih umetnic, ki se so 
se šolale v Bauhausu in ki je ustvarjala geometrične barvne tkanine in tkane vzorce, ki so 
opredelili grafično tekstilno umetnost; Sheila Hicks, umetnica, ki je s svojimi tekstilnimi deli 
in tkaninami zabrisala mejo med slikarstvom in skulpturalno umetnino; Faith Ringgold, 
najbolj znana po svojih naslikanih pripovednih prešitih odejah ali kiltih; Elaine Reichek, 
umetnica, ki se ukvarja z vprašanji, kot so, kakšna je narava dela žensk, obrtni in umetniški 
razkorak, interakcija oziroma medsebojno vplivanje besedila in slike na vezenini itd. 
(Martinique, 2016). 
Posebej bi izpostavila še dve umetnici, in sicer Ghado Amer in Ann Hamilton, saj sem ob 
odkrivanju njunih del lahko potegnila največ vzporednic s svojimi.  
Ghada Amer je sodobna umetnica, rojena v Egiptu, ki je končala študij slikarstva v Vili Arson 
v Nici v Franciji. Najbolj znana je po svojih teksturiranih in gosto vezenih umetninah, za 
katere je značilna provokativna vsebina z erotično noto (Artnet, 2020). Njena dela, ki v večini 
ponazarjajo fragmente ženskih teles v aktu, se ukvarjajo predvsem s socialnimi vprašanji, ki 
zadevajo identiteto ženske, spolnost in islamsko kulturo (ibid.). Preko svojih umetelno 
vezenih ročnih del si prizadeva prikazati avtonomno golo žensko telo, ki se ne podreja 
družbenim lepotnim standardom ali ki bi želelo ugajati moškemu delu populacije. Pri 
nekaterih umetninah lahko vidimo, da se motiv emancipirane in samozavestne ženske pojavlja 
v raportu, kjer lahko razločimo obris ženskega telesa, v nekaterih primerih pa s prosto 
kompozicijo šivalne niti in akrilnimi barvami doseže bolj abstraktne oblike (ibid.). 
»Všeč mi je bila ideja, da bi ženske predstavljala skozi šivalno nit, saj ta medij povezujemo in 
identificiramo z ženskostjo,« (Artnet, 2020) je povedala o svojem delu in dodala: »Žensko 
sem želela naslikati tudi z vezenjem.« (Artnet, 2020). Sodelovala je na bienalu v Sydneyju in 
Whitneyju ter bila leta 1999 nagrajena z Unescovo nagrado na beneškem bienalu. Bila je tudi 
prva arabska umetnica, ki je imela samostojno razstavo v Muzeju umetnosti v Tel Avivu, in 
sicer v letu 2000 (ibid.). Umetnica trenutno živi in ustvarja v New Yorku. Njena dela so med 
drugim hranjena v zbirkah Muzeja umetnosti v Tel Avivu, na Umetniškem inštitutu v Chicagu 





Slika 7: Ghada Amer, Sisters, 2017, vezenina, akril, gel medij 
 
Ann Hamilton, mojstrica vizualnih umetnosti, se je rodila leta 1956 v mestu Lima, Ohio. Leta 
1979 je na Univerzi v Kansasu diplomirala iz tekstilne umetnosti in šest let kasneje, leta 1985, 
še magistrirala na smeri kiparstva na univerzi Yale School of Art (Biography, 2020). 
Hamilton je mednarodno znana predvsem zaradi svojih obsežnih multimedijskih instalacij, 
javnih projektov in sodelovanja z različnimi umetniki. Moja dela se predvsem približajo njeni 
seriji Body Object Series, v kateri združuje dele telesa z raznimi predmeti v nepričakovano, a 
fascinantno podobo in jih nato fotografira, podobno kot sama polagam vezenino na 
fotografirane dele telesa. Pri obeh serijah del je možno opazovati kontrast in delovanje med 





Slika 8: Ann Hamilton, Body Object Series, 1984-91 
 
2.2 Vezenina na Slovenskem 
2.2.1 Vezenina v ljudskem okolju 
Avtor Janez Bogataj v svojem delu Ljudska umetnost in obrti v Sloveniji govori o vezeninah 
na slovenskih tleh; vezenje označi za okras na tkaninah, za izdelavo katerega moramo imeti 
predhodno začrtan osnutek likovnega oblikovanja (Bogataj, 1993, str. 74). Postopek opisuje 
kot likovno snovanje okraševanja tkanin, kjer so ornamenti v barvi osnovne tkanine ali v 
variaciji barvnih tonov všiti v blago z najrazličnejšimi tehnikami. Vezenina je v preteklosti 
krasila osebne izdelke, še posebno v kmečkem okolju, zato so vezenine spremljale številne 
ljudske šege in navade, od krstov in porok do pogrebnih obredov (Bogataj, 1993: 74). 
Skozi zgodovino se žal ni ohranilo veliko primerkov vezenja, saj blago hitro skopni v rokah 
časa. Najstarejši primerki vezenih brisač izvirajo iz približno 15. stoletja, o čemer lahko 
sklepamo tudi iz drugotnih virov, na primer s fresk iz tistega časa (ibid.: 74). Najbolj 
zapletene in, kar se izdelave tiče, zahtevne vezenine so krasile velikonočne prtiče; njihova 
uporaba se je množično razširila šele v 19. stoletju. Vezenine so vsebovale bombažno, laneno, 
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volneno ali svileno prejo, najbogatejše pa so bile iz zlate ali srebrne niti, ki jih je pogosto 
dekorativno zaključevala ali obrobljala čipka (ibid.: 74). 
Vezilje, žene in mlada dekleta, so si z domačo dejavnostjo vezenja krajšale prosti čas 
predvsem na podeželju, kjer so bile kmečke vezenine del poročnih obredov in so obogatile 
nevestino vlečko (ibid.: 74), vendar pa so se z vezenjem ukvarjali tudi v mestnem okolju. 
Najrazličnejše vezenine so se pojavljale tako na oblačilni opravi višjih družbenih slojev, kakor 
tudi kot del notranjega dekorja v bivanjskih prostorih (ibid.: 76). 
Po vsej Sloveniji so od poznega srednjega veka do začetka 20. stoletja so kompleksnost in 
izobilje veziljske umetnosti predstavljale belo barvna ženska naglavna pokrivala, imenovana 
peče. Vezenine na pečah so bile na vidnem mestu peče, tudi ko je bila ta na različne načine 
zavezana na glavi. Razliko v zavezovanju se je lahko dobro videlo pri meščanski gospeh, ki 
so tudi nosile peče. Dediščina vezenih peč, njihove tradicionalne tehnike in ornamentika 
nakazujejo, da so bile za delo zaslužne nadarjene in izkušene vezilje (primerke najdemo na 
Gorenjskem, ki jim po kakovosti parirajo le še tiste s Primorskega) (ibid.: 76).  Znanje 
vezenja se je prenašalo iz roda v rod tako kot posamezni vzorci in motivi. Med motiviko 
vezenja na različnih izdelkih prevladujejo elementi, vzeti iz naravnega sveta (cvetlični 
motivi), ki se jim, zlasti pri pečah, pridruži geometrijsko ornamentiranje. Sama peča je tudi 





Slika 9: Ročno vezena peča z luknjicami in zobci, značilna za Kranjsko v prvi pol. 19. stol. 
 
Slika 10: Vezena peča s čipkasto obrobo, Novo Mesto, 2. pol. 19. stol., Slovenski Etnografski Muzej  
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Vezeni prti, med katerimi najdemo primere izdelane s tehniko tkaničenja, so se začeli bolj 
pogosto uporabljati v 18. in 19.stoletju, saj je tudi miza postala del notranje opreme šele v 
19.stoletju. Veliko takšnih najdemo iz Bele Krajine, kjer se je tehnika tkaničenja ohranila do 
danes. Pisatelj Božo Račič je v svojem delu Domače tkalstvo v Beli krajini zapisal, da je 
belokranjska tekstilna ornamentika nastala pod različnimi vplivi, predvsem je viden vpliv 
Orienta, pa tudi prizadevanje odmika od tujih vplivov. »Pri tekstilu je vezan ornament na 
tehniko tkanja in zato je po veliki večini geometričen. Živalski in drugi motivi so pa stilizirani 
in prilagojeni tkalski tehniki.« (Račič, 1950-1951:156). 
Prti so se uporabljali na kmetijah le ob posebnih priložnostih in dogodkih, zato so z likovno 
motiviko orisovali in poudarjali praznično vzdušje; na primer cvetlična vezenina na prtičih z 
namenom izražanja sporočila velike noči se pojavlja skupaj z nekaterimi nabožnimi in 
sakralnimi simboli ter monogrami (Bogataj, 1993: 76). 
Med izdelki, okrašenimi z vezenino, ki so služili za osebno rabo ali so bili del notranjega 
pohištva so bile vezene brisače, zavese, prevleke za vzglavnike in rjuhe. Najbolj zgodnja raba 
je bila vezenih brisač-predvidoma ob koncu 15. stoletja. Prve fizične primere, iz katerih lahko 
razberemo tudi vezno okraševanje in ornamentiko brisač, poznamo iz 18. stoletja. Njihova 
vloga in namembnost nista bili omejeni le za potrebe vsakdanje higiene, ampak sta zavzemali 
tudi krasilni in dekorativni aspekt. V večjem številu so uporabljali brisače v Beli Krajini, v 
Prekmurju in na Gorenjskem (ibid.: 76). 
Slovenija s svojo pokrajinsko razgibanostjo, kjer se stikajo in rahlo prepletajo panonski, 
alpski in sredozemski svet, daje edinstveno zmožnost razvoja kulture in umetnosti. Vsaka 
regija s svojimi specifičnimi in razpoznavnimi elementi ter lastnostmi se med seboj razlikuje 
na področju kulture, narodnih šeg in običajev in navsezadnje tudi v poteku vsakdanjega 
življenja. (ibid. Str. 76). To velja tudi za področje vezenja in vezenin, ki poosebljajo 
karakteristike področja, iz katerega izhajajo. Prekmurske vezenine sovpadajo z vezeninskim 
ustvarjanjem in umetniškimi prvinami iz panonskega prostora, se pa razlikujejo na primer od 
posameznih območjih panonskih predelov Hrvaške ali na Madžarskem (ibid.:76). 
Bogataj jih je opisal: »Vezenine našega Prekmurja niso bahaško nasičene, ampak so predvsem 
likovno čiste, veliko bolj logične in v nekakšni funkcionalni povezanosti s predmetom 
samimi, ki ga krasijo.« Torej ne gre le za poudarek na zgolj zunanjem videzu, ampak 




2.2.2 Vezenine s križci 
Gorenjske vezenine s križci (od 16. do 19. stoletja) delimo v tri skupine: 
1. stare ljudske vezenine s karakteristično motiviko in kompozicijo. Vezilna osnova je 
domače platno, vezilna nit pa je največkrat bombažna, volnena ali lanena, v črni, temno rjavi 
in kombinirani modro-rdeči barvi. Vezenine so izvedene v tehniki kitastega vboda (slovanska 
kita). (Niklsbacher-Bregar, 1974: 7) 
2. stare vezenine, ki se razlikujejo od ljudskih vezenin po motiviki, kompoziciji in tvorivu 
(ibid.: 7). Izvirajo iz eminentnih prostorov kot so samostani, gradovi ali premožne meščanske 
hiše. Le-te vezenine, največkrat so okraševale prtiče, so bile dragocena darila cerkvam ali 
samostanom. V to skupino spadajo tudi kosi posteljnega perila, zlasti dolge prevleke za perilo, 
ki izhajajo in so se uporabljale v premožnejših podeželskih in meščanskih hišah. Baročni 
vzorci so po slogu primerljivi s tistimi na svilenih damastih, s katerimi so prevlekli tapecirano 
pohištvo (stoli, naslonjala, fotelji itd.) na gradovih. Kompozicija je pri prtičih manj razgibana, 
le vezen okvir ali samostojen motiv dvoglavega orla v raznih različicah (ibid.: 26). 
Izdelki so vezeni na tanjše fino platno z enakomernimi nitmi v obe smeri s črno svilo z izjemo 
brisače iz zbirke Sadnikarjevega muzeja v Kamniku, kjer je dvobarvni vzorec vezen z rumeno 
in zeleno svilo. Na teh izdelkih poteka fina vezenina enakomernejše, vezila tehnika pa je 
slovanska kita (ibid.: 26). 
3.vezenine mlajšega izvora-19. stoletje. Vzorci teh vezenin so vzeti iz starih ljudskih vezenin, 
delno pa so po njih prekomponirani. Vezene so na fino platno, največkrat z bombažno nitjo v 
dvobarvni rdeče-modri kombinaciji, ki je pogostejša od enobarvne rdeče (ibid.: 7, 26). 
Vezenina ni za razliko od vezenin iz prvih dveh primerov izvedena s slovansko kito, ampak z 
navadnim dvostranskim križnim vbodom (ibid.: 27). 
Vezenine s križci so svoje mesto dobile na hišnem perilu, ki je vseskozi izdelano iz gostega 
domačega platna z enakomernimi nitmi v osnutkovi in votkovni smeri; to je na prtih, prtičih, 
prevlekah za blazine, rjuhah in brisačah. Poleg skromnejše ali bogatejše vezenine do ti izdelki 
opremljeni s klekljanimi vložki in čipkami (vejevke), bolj poredko pa jih zasledimo v 
spremljavi kvačkanih čipk oziroma vložkov (ibid.: 19). 
S kvačkanimi čipkami so okrašeni izdelki mlajšega izvora, nekateri npr. brisače so poleg 
vezenine s križci opremljene še z vozlanim macramé vložki in bordurami z močno 
posukanimi, gladkimi dolgimi resicami iz trde bele niti (ibid.: 20). Brisače, vezene s križci in 
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na obeh koncih opremljene s širšo ali ožjo čipko in včasih še z vmesnimi čipkastimi vložki ali 
ažurji (pkánce), so imele samo dekorativen namen. (ibid.: 22). 
 
Slika 11: Prt za hišni oltarček z izvezeno letnico 1897 iz rdeče bombažne preje, Gorenjski muzej 
Motivika gorenjskih vezenin s križci vsebuje stilizirane oblike, vzete iz narave in rastlinskega 
sveta; to so cvetovi (lilije, marjetice, zvončice), plodovi (grozdje, želod), popki in listi. 
Najpogostejše zasledimo motiv gorenjskega nageljna, ki je močno stiliziran, upodobljen s 
štirimi cvetnimi lističi ali pa v profilu, kjer je lahko vidna tudi cvetna čaša (ibid.: 7, 22). V 
ožjih in v razkošnih širokih bordurah se vzorec ponavlja v raportih, vzdolžni robovi bordur pa 
so navadno ravno zaključeni s strnjeno vrsto križcev, z drobno cikcakasto črto ali s cvetnimi 
listi drobnih nageljnov (ibid.: 22, 23). 
Veliko je tudi geometričnih in drugih oblik; kvadrati, rombi, zvezde, med le-temi prevladuje 
motiv srca pa tudi vaze in košarice. Redkejši so živalski motivi; golobi, kokoši, dvoglavi orel 
iz Kranjskega grba in jeleni. Kljub temu, da so vsi navedeni motivi stilizirani, kar je pogoj za 
to vezilsko tehniko, so linije in oblike tako čiste, da je hitro mogoče razpoznati njihov pomen, 
celo razpoznati vrsto cveta in drugih elementov vzorca. Kompozicija (razporeditev vezenine 
po predmetu) je za vsak kos perila posebna in zanj značilna (ibid.: 23). 
2.2.3 Tkaničenje  
Tkaničenje spada med tehnike starega ročnega tkanja, ki se v Beli Krajini uporablja še 
dandanes. Presenetljivo pozno, šele v 19. stoletju, je bila ta zahtevna tkalska tehnika 
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prenesena na veziljsko področje. Vezeno tkaničenje povsem povzema tehniko tkanja in 
ornamentiko tkanic oz. tkanih vzorcev (ibid.: 106). S tkaničenjem so okrašeni ozki, dolgi 
(150-250 cm) platneni otirači, ki so jih pred 350 leti rabili kot ženska naglavna pokrivala. 
Otirače oziroma glavne robce so si žene položile na glavo pod pečo tako, da sta dolga konca 
platnenih trakov padala čez ramena na hrbet in segala preko pasu (ibid.: 7, 106). 
Pozneje so otirači dobili veliko vlogo pri domačih narodnih običajih, zlasti pri ženitovanjskih 
obredih; imenovali so jih namreč po obredu samem-svatski oziroma svatovski robci (ibid.: 
106). Pri svatbah so določili zastavonošo, ki je na čelu poročnega sprevoda v rokah nosil 
pisano pobarvan drog, na katerem sta bila pritrjena dva živobarvna ročno izdelana otirača, 
trakovi in rdeče obarvani robci, na samem vrhu droga pa je bilo položeno jabolko. Z otirači ali 
svatskimi robci je bila še okrašena svatbena soba, starešina ga je nosil čez ramo, položili pa so 
jih tudi na velik praznični hleb ženitovanjskega kruha, ki je skupaj z bodočo nevesto romal na 
ženinov dom (ibid.: 106). 
 
Slika 12: Belokranjski otirač iz lanenega platna, motiv osmerokrake zvezde, modra preja, Belokranjski 
muzej Metlika 
 
Pisane tkanice so vtkane na dolge kose ozkega domačega platna (čisto laneno, konopneno 
platno ali pa mešano z bombažem), na obeh koncih otiračev so stranice zaključene z resicami, 
podaljšanimi nepretkanimi nitmi osnutka (ibid.: 113). Za tkanje otiračev so in se še 
uporabljajo doma izdelane ozke statve (krosna) iz bukovega lesa, tkanje otiračev pa imenujejo 
»tkanje na šibe«. Veljalo je za žensko delo, ves zahteven in kompleksen proces pa poteka 
ročno (ibid.: 113). 
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Na tkanicah najpogosteje zasledimo modro barvo enobarvnih otriračev, obstajajo pa tudi 
dvobarvni primerki, kjer je modi dodana rdeča barva, in obratno, ali pa modro obarvano 
tkanico kombinirajo z oranžno (ibid.: 113). 
Motivika je vseskozi geometrijska, vlada ji popolna, logična in dosledna simetrija. 
Najpogosteje se pojavlja geometrična oblika zvezde z osmimi kraki, naletimo pa tudi na 
simbole kot so na vogal izvezen kvadrat ali romb, mreža kvadratov, cikcakaste vijuge, ovalne 
oziroma jajčaste oblike (ibid.: 108). 
Močno stilizirano figuraliko iz živalskega sveta zastopajo predvsem ptice; grlice, golobi, 
krokarji, petelini, papige in pavi. En sam primer, ki je hranjen v Slovenskem etnografskem 
muzeju v Ljubljani, kaže človeško figuro v tkanici na prtu, poleg katere je domača hišna žival 
pes (ibid.: 108, 110). Motivov, vzetih iz flore skorajda ni, izjema sta krepko stilizirana 
simbola za četverolistni cvet in drevo in le dva primerka upodabljata motiv pisanice oziroma 
velikonočnega pirha. Vsa ta motivika je vklenjena v tektonski pasasti ornament, ki je po svoji 
tkalski tehniki vezana le na vodoravno črto niti votka v tkanini. Oba konca otirača sta 
najbogatejše okrašena (ibid.: 110, 111). 
Vezilna tehnika tkaničenja se zaradi svoje unikatnosti, lepega končnega videza in relativno 
lahke izvedbe uporablja še dandanes. Pri načrtovanju in izdelavi sodobnih izdelkov 
tkaničenja, se opiramo na našo kulturno dediščino pristnih vezenih del v izvirniku. Naši 
predniki so bili mojstri v medsebojno-složnim prepletanju uporabnosti vezenine z zunanjim 
estetskim izgledom; pri vezenju so se strogo ravnali po pravilih, ki jih narekuje tkanje-tkanica 
poteka vedno v votkovni smeri prečno preko blago od enega kraja tkanine do drugega, končni 
izgled pa je bil vedno žlahtnega videza (ibid.: 119). 
Sodobne tkanice so narejene iz obarvane, mercerizirane bombažne niti, ki je odporna na 
pranje ali pa iz bombažne tkanine z vezavo platno, kjer so niti enakomerne v obe smeri in se 
zlahka štejejo, na primer tusor ipd. Izbira vezilnih tvoriv in tkanin iz umetnih ali sintetičnih 
vlaken niso optimalna in se odsvetujejo (ibid.: 119). 
Tkanico, v najrazličnejših originalnih vzorcih, lahko uporabljamo na mnogokaterih izdelkih, 
ne le na otiračih, tako je moč vesti prtiče, prte in pregrinjala, angleške namizne garniture, 
prevleke za blazine, ovitke za knjige, otroške oblekice in celo ženske bluze preprostih krojev 




Slika 13: Primer tkanice-ročno tkan volnen pas z vzdolžnimi progami, značilen za panonsko območje. 
Začetek 20. stoletja, Dolenjci, hranjeno v Belokranjskem muzeju Metlika 
 
2.2.4 Štepanje 
V Beli Krajini je štepanje dobilo svoje ime po štetih nitih drobnih vezenih okraskov, s 
katerimi so Belokranjske vezilke v okolici Adlešičev in Vinice krasile dolge pletene srajce z 
dolgimi rokavi-tako imenovane rokavce, ki so sestavni del belokranjske narodne noše. Snežno 
belo pleteno srajco, ki ji pravijo oplečje ali opleče, so s štepanjem poudarile in okrasile na 
ramenih oziroma tako imenovanih kozicah. Najbogateje ornamentiran del so bile ravno 
kozice; pravokotno in ravno krojeni deli, ki so na ramenih vstavljeni med sprednji in hrbtni 
del oblačila (ibid.: 174).  Daljša stranica kozice je bila obrnjena proti vratnemu izrezu, na 
spodnjo stranico, ki je bila daljša, pa je bil prišit zgornji del nabranega rokava, ki se je zožil na 
zapestju. Pisan vezeni okras najdemo tudi na prsnem delu, kjer so skupaj z njim šivani robčki 
in robovi ob vratnem razporku, kjer je štepanje uporabljeno na tak način, da služi kot okras in 
šiv obenem (ibid.: 174). 
Vezenina je izdelana s tanko enobarvno nitjo v modri ali oranžni barvi v Vinici ali v 
kombinaciji modre in rdeče oziroma modre in oranžne barve v okolici Adlešičev. Vezilna nit 
je tanka in enakomerna, je tudi dobro posukana, s čimer dosežemo večjo trdnost in moč niti 
(ibid.: 174, 176). 
Na sodobnih izdelkih lahko uporabimo tehniko štepanja, da okrasimo robove pri prtičih, prtih 
in pregrinjalih, za olepšanje ženskih oblek in bluz ter otroških oblačil. Štepana vezenina 
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predmet povzdigne in združuje uporabnost z lepoto; z njo namreč obenem zadelamo robove 
namesto šivanja in hkrati okrasimo stranico. Pisano prejo, ki jo uporabimo je trdna, dobro 
posukana in narejena iz merceriziranega bombaža ali iz svile (ibid.: 176). 
2.2.5 Raličenje 
Raličenje je najnežnejša in najbolj delikatna vezenina med slovenskimi vezeninami po štetih 
nitih, izvedena na belem platnu s tanko črno nitjo, in učinkuje kot fina grafična risba (ibid.: 
180). Z njo Belokranjice iz metliško-podzemeljskega področja krasijo kroje svoje narodne 
noše. Tudi tu so kozice glavni in najlepše izvezeni del oplečja. Raličeni pasovi (prešivi) 
potekajo nekje kar čez šiv, ponekod pa vzdolž prešiva poteka robček, ki deli kozice na dva 
dela, in je okrašen z umetelno izdelano vezenino (ibid.: 180).  
 
Slika 14: Ženska narodna noša metliško-podzemeljskega področja z vezenimi kozicami na oplečju in 
raličenimi pasovi 
 
Svoje ime je le-ta vezilna tehnika dobila po lesenem snežnem plugu, ki ga Belokranjci 
imenujejo ralica. Glavni element raličenja je cikcakasta črta, ki sestavlja pasove oziroma 
prešive. Vsaka vrsta se veze posebej v smeri od desne proti levi. Vezilna nit je enakomerna in 
tanka ter močno posukana, navadno v črni barvi, ohranjeni pa so tudi primeri raličenja z rdečo 
barvo ali v kombinaciji rdeče s črno barvo (ibid.: 181). 
V današnjem času uporabljamo raličenje na tanjših, finejših tkaninah in celo na svili. Vezilno 
tvorivo je enojna ali dvojna nit mouliné preje ali svila za štepnje, raznovrstnih barv (ibid.: 
183). Vezenina v raličani tehniki krasi kos oblačila in čeprav je v svoji izvedbi preprosta, 
doda oblačilu s svojo ročno in umetelno tehniko višjo vrednost in žlahten videz 
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2.3 Simbolika in vloga vezenine; vezenina kot tatu 
Prvotna funkcija vezenine je bila okrasiti, polepšati blago, ki je v svojem začetku služilo le za 
čisto osnovne potrebe človeka, potreba po okraševanju blaga pa je se je pravzaprav pojavila v 
povezavi s starodavnimi prepričanji in vraževerji. 
V primitivnih družbah je misterij kozmičnega nastanka in človeškega življenjskega cikla 
napajala mitologija: bolezni in naravne katastrofe, katerih pravi vzroki niso bili dobro 
razumljeni, so si ljudje razlagali z obstojem mističnega onostranstva poganskih božanstev, 
zlobnega očesa ter dobrih in zlih duhov, ki jih je bilo treba častiti ali pa miriti. 
Človek se je pred njimi zavaroval tako, da si je na telo naslikal tetovaže ali tako, da je na 
svoje oblačilo uvezel simbole njihovih moči. Vzorci tetovaž raznolikih ljudstev, kot so bili 
Bolgari, Tunizijci ter ljudstvo Kuba iz Zaira, so se nato postopoma prenašali s telesa na 
oblačilo v obliki vezenin (Paine, 2008: 9). 
Marco Polo je tetoviranje imenoval 'vezenje po telesu' in res je vezenje precej tesneje 
povezano s tetoviranjem kakor pa z drugimi postopki manipuliranja z blagom, kot so tkanje, 
filcanje ali pletenje. Črnilo tetovaže impregnira vrhnjo plast kože in na njej permanentno pusti 
svojo sled, tako kot nit preplete blago in izveze vzorec na licni strani. Tako tetovaža kot 
vezenina v svojih vzorcih odražata simbolizem in obe sta bili v preteklosti povezani z magijo 
(ibid:. 9). 
Uporaba večine vzorcev in širokega izbora materialov, kot so rdeče tkanine in modre koralde, 
je povezana z vraževerji in simbolizmom že omenjenih poganskih kultov. Primer tega so med 
drugimi ruske lanene krpe, ki jih ne krasijo podobe živalstva, ki prebivajo na območju njihove 
države (kot so na primer volkovi, divje svinje in medvedi), temveč podobe starodavnih 
grifonov in pavov, ki jih sicer najdemo v iranski umetnosti, ali pa s podobami ptic s 
človeškimi glavami iz predkrščanskih legend (ibid.: 9). Podobno tudi tradicionalne srajce iz 
Salamance v Španiji ne prikazujejo domačih živali iz vsakodnevnega življenja tamkajšnjih 
prebivalcev, temveč lov na pošasti z zasukanimi glavami, ki jih je sicer moč najti v 
paleolitskih stenskih slikarijah ali v umetnosti Skitov, stepskega konjeniškega ljudstva, ki je 
doživelo svoj vzpon v 7. stoletju pr. n. št. Tudi mojstrsko izdelana kitajska vezenina, ki je 
cenjena zaradi svoje visoke kakovosti in svilnate delikatnosti blaga, je prežeta s simbolizmom 
in je igrala poglavitno vlogo v družbeni hierarhiji (ibid.: 10). 
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Kasneje so poganski simbolizem izpodrinila oziroma ga vpeljala v svoje simbole formalna 
verstva z lastno interpretacijo in prilagoditvami. Antropomorfne figure, trikotniki, kvadrati, 
zvezde, spirale, cikcakaste linije, križi, granatno jabolko, nagelj in tulipan, riba, roke – vsi ti 
elementi izhajajo iz primitivnega simbolizma. Skozi stoletja so vzorce poenostavili, dobili so 
bolj abstraktno podobo, medtem pa se je njihova simbolnost izgubila. Magična moč živali z 
rogovi je dandanes skrita v vzorcu kljuk ali kaveljcev, petelinovo rožo sedaj predstavlja 
zaporedje vrhov ali vršičkov, sonce pa je bilo poenostavljeno v preprost krog (ibid.: 11). 
Dandanašnja vezilja ne pozna izvorov vzorcev, s katerimi dela; saj veze vzorce, ki se jih je 
naučila od matere ali ki so se ji porodili v glavi. Ta starodavni repertoar vzorcev se pojavlja 
tudi v dekorativni umetnosti, in sicer na preprogah, lončenini, lesenih rezbarijah, pa tudi v 
tako imenovani 'folklorni umetnosti'; najbolj na nakitu, ki je svojčas prav tako imel magično 
in religiozno vlogo (ibid.: 11). 
Vzorci pa niso izhajali le iz prepričanj ljudi, ampak so imeli pomembno vlogo v povezavi s 
socialnimi običaji; takrat sodobno zahodnjaško dojemanje vezenine kot samostojno 
dekorativno umetnost ali prostočasno dejavnost, še ni bilo uveljavljeno. Sam predmet, njegovi 
vzorci in barve so se razvijali znotraj posamezne družbe ali skupine ljudi. Vezenina je tako 
sčasoma postala sredstvo, preko katerega so se ljudje med seboj prepoznavali in drug drugega 
identificirali. Na ženski obleki je nosila podatke iz katere vasi je lastnica izhajala, barva in 
razporeditev vzorcev sta pričali o njenem statusu, torej ali je bila še mlado dekle, poročena 
ženska ali vdova. Dogovor o okraševanju oblačil je določal mesto lastnika oblačila v hierarhiji 
v družbi, podobno kot so na kitajskem dvoru uvezena znamenja različnih živali na uniformi 
pričala o činu vojaških dvorjanov in o družbenem položaju civilnih dvorjanov (ibid.: 12). 
V zgodovini je vezenina služila tudi za obeleževanje posebnih priložnosti. Pri obredih 
prehoda iz dobe mladosti v odraslo dobo, v trenutkih, ko so ljudje verjeli, da so najbolj 
ranljivi za duhove, je vezenina igrala zelo pomembno simbolično vlogo. V Romuniji se na 
primer vezenine izobesijo zunaj pred hišo, ko želijo starši sporočiti, da je hči godna za 
možitev (ibid.: 12). 
Vezenina za nevestino doto in balo je v večini držav postavljena na ogled na podoben način 
kot so poročna darila na Zahodu. Pri novorojenem otroku vezenina služi kot znamenje, da je 
otrok preživel svojih prvih 40 dni življenja, ob smrti pa je vezenina, ki jo je umrli nosil na 
svoji poroki, uporabljena kot pokrivalo (ibid.: 12). 
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Prepričanje, da imajo določeni kraji spiritualen in simboličen potencial, so ljudje v takšno 
okolje vključevali vezenine strateško. Obesili so jih tam, kjer so verjeli, da bivajo duhovi, da 
bi metaforično služile kot viri svetlobe in vode. V vzhodni Evropi in v Maroku okrašujejo 
okvirje ogledal in oken, v Nemčiji in v Skandinaviji pa so izobešene v bližini umivalnikov in 
vratnih okvirov (ibid.: 13). Pogosto jih najdemo tudi v t.i. Bogovih kotih oziroma svetih 
kotičkih v hiši, kjer so postavljene ob bok religioznim figuram ali podobam. Predmet 
človekovega religioznega zanimanja in čaščenja se je skozi čas sicer spreminjal, vloga 
vezenine pa je ostajala ista (ibid.: 13). 
V večini dežel je število oblačil in predmetov, ki bodo nosili vezenino, določeno in le na 
točno specificiran način. Izjemo seveda predstavlja moderna vezenina na današnjem Zahodu, 
kjer popolna svoboda izražanja dopušča, da se vezenina uveljavlja kot umetniško delo 
posameznika in ne družbe ali skupine, ki ji posameznik pripada. 
Pri vezenini na Zahodu je prišlo tudi do razhoda med ustvarjalnim delom posameznega 
umetnika in čedalje bolj razširjeno komercialno rabo vezenine. Vezenino z Zahoda se zlahka 
umesti v posamezno časovno obdobje, težje pa določimo njen kraj nastanka. 
Obratno pa velja za vezenino, katere raba je tesno povezana z običaji in prepričanji znotraj 
družbe, le-ta se lažje poveže s krajem, težje pa s časovnim obdobjem nastanka. Spremembe, 
ki jih je vpeljala moda ter možnost uporabe novih materialov so bile minimalne, vidno pa je, 
da so skozi čas vzorci postali bolj abstraktni, okraševanje bolj obilno in kakovost izdelave 




Slika 15: Junker-Kramskaya, Girl in the Kokoshnik, pozno 19. oz. zgodnje 20. stol., olje na platno, 
70x57 cm, Hermitage muzej, Rusija 
Na sliki vidimo žensko rusko pokrivalo kokoshnik, ki so ga neveste nosile na poročni dan in 
do rojstva prvega otroka. Po tem so ga nadele na glavo le ob posebne priložnosti in praznikih. 
Izvezeni so bili s perlami, kroglicami in dragulji, zaradi česar so bili izjemno težki in 
dragoceni, tako so jih uporabljali za doto, ki se je previdno in spoštljivo prenašala iz roda v 
rod (Exsptours, 2019). 
2.3.1 Jugovzhodna Evropa 
Osnovni elementi, ki jih moramo upoštevati, ko analiziramo vezenine iz različnih delov sveta, 
so: predmet, ki nosi vezenino, njegov dizajn ter blago, ki je bilo zanj uporabljeno, pa tudi 
dekorativni materiali, motivi, vrste šivov in slog vezenja. Bolj se bom osredotočila na opis 
vezenin iz jugovzhodnih delov Evrope. 
Vezenina se na Balkanskem polotoku pojavlja na kmečkih oblačilih iz lanu in volne ter na 
posebni posteljnini, ki se je uporabljala ob porokah, rojstvih ter smrti. Lanene bluze in 
enodelne obleke, izdelane s tehniko štetja niti, uvrščamo v dve vrsti oblikovanja: dinarskega 
in panonskega. Vidna je izredna raznolikost in razločevanje med vezeninami iz različnih vasi 
(Paine, 2008: 73). 
Glede materiala je doma proizvedeni lan kasneje nadomestil kupljeni beli bombaž, krojenje 
oblačila, kjer so uporabili vsak centimeter dragocenega materiala, pa je ostalo nespremenjeno. 
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Vzorci imajo večinoma geometrično obliko, čeprav so se tudi cvetlični vzorci pod turškim 
vplivom razširili kar daleč na zahod-do Madžarske; krasijo na primer predpasnike in naglavne 
rute kot svileni detajli v obliki cvetlic. Moške lanene srajce so bile izdelane pretežno s 
tehnikami vlečene niti. Vrhnja oblačila iz volne so bila drzno okrašena z arhaičnimi vzorci v 
prosti kompoziciji, zopet pa najdemo cvetliči motiv na plaščih iz ovčje kože. Po celem 
Balkanu so tudi profesionalno izdelovali suknjiče in plašče z zlato vezenino po turškem vzoru 
(ibid.: 73). 
 
Slika 16: Poprsnica, Konavle, Hrvaška, 20. stol., vezenina in resice, Etnografski muzej, Zagreb 
 
V goratih predelih zahodne Jugoslavije so za vezenino uporabljali križni šiv ali tehniko s 
krpanjem ter volno kot material, in sicer v bakreni, modri ali zeleni barvi (ibid.: 73). 
Višje proti severu se pojavlja še več rožnih vzorcev, enodelne obleke pa nadomestijo 
panonske bluze in krila iz belega lanu. Naglavne rute ali viseče naglavno okrasje je bilo 
uvezeno z večbarvnimi svilenimi rožami ali z geometričnim križnim šivom, pletene nogavice 
in rokavice so poleg vezenine vključevale še koralde in kroglice, volneni filcani suknjiči in 
plašči pa so povezeni s spiralami, sončevimi kroglami in podobami drevesa življenja (ibid.: 
74). Na večini oblačil so predvsem v Jugoslaviji bleščeči dodatki za odganjanje zlih duhov 
izpodrinili navadno vezenino. Vezenina na urbanih območjih pa je sledila turškemu zgledu: 
zlata vezenina na plaščih in rožni vzorci na brisačah za domačo rabo (ibid.: 74). 
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Ko poskušamo določiti, ali so vzorci in pomen plemenske in kmečke vezenine, mitološkega 
izvora, lahko ugotovimo, da so se oblikovalci držali določenih smernic. 
Vzorci se pogostokrat pojavijo v povezavi z rituali ali obredi prehoda iz mladosti v odraslost, 
kot sta poroka ali smrt, ali s kakim elementom s simbolno vrednostjo; na primer ženski lasje. 
Vezenine običajno izvirajo iz kakega odmaknjenega ali etnično posebnega dela dežele; na 
primer severna pustinja v Rusiji ali 'barbarske' podeželske province na Kitajskem (ibid.: 130). 
Primitivna mitologija vsebuje kompleksno serijo vzorcev in podob, s katerimi so poskušali 
razumeti in upodobiti koncepte, kot so rodovitnost, življenje, smrt, vesolje in kozmično 
stvarjenje. 
 
2.3.2 Čarobni vir zaščite 
Vzorci, s katerimi so ljudje skozi zgodovino okraševali svoje hiše in, ki so služili za zaščito 
prebivalcev teh hiš pred zlom, so bili prav tako uporabljani na oblačilih. Za odganjanje 
nevarnosti so šivalci skrbno izbirali tako vzorec za vezenino, kot tudi material. Vzorec je bil 
lahko tudi v obliki pisnega znamenja, ki niso le opisovala določenega predmeta, temveč je 
veljalo, da v sebi nosijo sam duh opisanega predmeta. 
Čarobne moči niso bile omejene le na nadnaravna bitja, ampak se je verjelo, da se jih 
poslužujejo tudi ženske. Človeško spočetje je dolgo ostajalo neraziskano in nerazumljeno, v 
18. stoletju pa se je naposled pojavila teorija, da človek nastane s spolnim odnosom in še 
takrat jo je javnost sprejela s posmehom (Paine, 2008: 188). Ženska sposobnost rojevanja 
otrok je bila tako dolgo časa smatrana kot čudežna in njihovo rodovitnost se je ščitilo tudi z 
okraševanjem in vezenjem blaga, pri čemer so uporabili sijoče predmete, ki zaslepijo ali 
zmedejo zle duhove; kovanci, kosi kovine, gumbi in ogledalca (ibid.: 188). Neveste in 
dojenčki so bili še posebej ranljivi, saj naj bi slabi duhovi najlažje prav med nosečnostjo 
povzročili bolezen ali celo smrt. Za učinkovito ubranitev proti takšnim morebitnim napadom 
so pri okrasnem vezenju dajali poudarek trem pojmom: položaj okrasne vezenine na blagu; 
vzorci z mistično močjo in pa izbira materialov, ki so veljali za močne, trpežne (ibid.: 188). 
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Okrasni elementi so bili našiti čez vsak rob in vsako ranljivo odprtino: od Azije pa vse do 
Zahodne Evrope je vezenina običajno obkrožala predel vratu, tekla vzdolž vsakega šiva in 
roba ter varovala žepe. Nekateri še posebej občutljivi predeli oblačila so nosili debele in težke 
plasti vezenja. Ti so bili med drugimi prednji del pasu, rame in rokavi, predel genitalij ter 
sredina hrbta. Okrasna vezenina je imela poleg estetske vloge in vloge čarobne zaščite tudi 
ojačevalno funkcijo (na primer utrditev robov tkanine) (ibid.). 
 
Slika 17: Madžarski szür oz. vrhnji plašč, pozno 19. stol., volna, usnje in kovina, Brooklyn Museum 
Costume Collection v The Metropolitan Museum of Art. Na desni detajl - z vezenino obrobljen rokav. 
 
Pomen vezenine se v materialih, povezanih z zaščitniško in čarobno vlogo, skoraj zlije z 
nakitom. Najzgodnejši nakit, ki je po prepričanjih ljudi deloval kot talisman, prav tako pa 
sporočal, kateri družini in kateremu družbenemu sloju je pripadal lastnik, je izhajal iz 
naravnega sveta, saj je bil material za izdelavo najden prav v naravi – čekani, kremplji, kosti, 




Še danes materiali, ki povečajo zaščitniško moč vezenine proti zlim duhovom, izhajajo iz 
naravnih virov: školjkice, v kombinaciji z resami volne ali dlake, delci filca, cofi, zrcalca, 
koralde ter bleščice. 
 
2.3.3 Moč rdeče barve 
Za človeka so osnovnega pomena tri barve: rdeča, bela in črna. Med njimi ima rdeča 
najmočnejši pomen; je najbolj živahna, razburljiva, saj predstavlja tok življenja (čustva, 
ogenj, sonce) in smrti (kri, žrtvovanje). Uporabo rdečih niti in rdečega blaga povezujemo s 
čaščenjem nadnaravnih bitij, pa tudi z mladostjo, poročnimi obred, talismani in njihovimi 
uroki ter s skritimi nadčloveškimi močmi. Rdeča barva prevladuje tako v kmečkih kot v 
plemenskih vezeninah, vendar pa je bila uporabljena z dvema medsebojno zelo različnima 
namenoma – z rdečo se je zaznamovalo in ščitilo (Paine, 2008: 212). 
V svoji vlogi zaščite je bila rdeča barva rabljena predvsem v obliki rdečega blaga, 
apliciranega na občutljivih predelih, kot so šivi, robovi in na predelih čez prsni koš. Material, 
ki se je uporabljal za te predele, je bil po navadi dražji kot tisti, iz katerega so bili izdelani 
preostali deli oblačila; šlo je za rdečo svilo, fin bombaž, flanel itd. Pogosto so šivalci čez te 
predele našili še okrasno vezenino in vse ojačali s školjkicami, resami, zvončki in zrcalci. 
Pogosto uporabljeni vzorci simboličnega pomena so križ, cikcakaste linije, trikotniki, krogi, 
diamanti in kvadrati (ibid.: 212). 
V vzhodni Evropi rdeča barva prevladuje v vseh vezenih oblačilih in nošah, saj so ljudje 
verjeli, da ima magične lastnosti, ki varujejo pred čarovnicami. Na brezrokavne volnene 
plašče iz Srbije, imenovane zubuni, in na suknjiče iz Bosne je bila uvezena in našita 





Slika 18: Zubun, Lokvice (Trebinje, Republika Srbija), 19. stoletje  
 
Moč rdeče barve v zahodnjaški vezenini je bila prenesena tudi v označevanje. Če oblačila in 
vezenine za vsakodnevno nošnjo zvesto sledijo in se prilagajajo trenutni modi, pa laneni 
izdelki za nevestino balo ostajajo izključno monogramirani in oštevilčeni z rdečim križnim 
šivom. Ker je bilo pranje perila nekdaj družabna aktivnost ob bregovih rek ali vaških 
pralnicah, so takšne prepoznavne rdeče oznake in monogrami služili tudi za praktične namene 
razločevanja med lastnim in sosedovim kosom oblačil (ibid.: 215). 
Tudi dandanes se zavedamo privlačne in udarne moči rdeče; v modi rdeči kos oblačila ali 
modnega dodatka močno izstopa in pritegne pogled. Rdeča je tudi prepoznava barva nekaterih 
modnih hiš ali njihovih logotipov; na primer znani modni oblikovalec čevljev Christian 








2.4.1 Človeška figura in fotografija 
»Fotografija je sredstvo izražanja časa.« (Pallasmaa, 2011: 144). 
Človeško telo je bilo že od nekdaj motiv zanimanja in preučevanja. Že pračlovek je pred 
približno 40.000 leti ponazoril stilizirano človeško figuro na jamskih stenah. Z naravnimi 
barvami je slikal živali, verjetno iz ritualnih ali pa vraževernih razlogov (prepričanje, da slika 
mamuta prinese srečo na lovu), medtem ko je s človeško postavo želel zabeležiti svoj obstoj 
in obrede. Dandanes je podobno zanimanje in vnema za človeško telo še vedno prisotno. 
Fotografija poleg dokumentiranja dogodkov, predmetov, narave in oseb na poseben način 
omogoča ovekovečenje obstoja in ga naredi večnega; ukalupi obstoj v sliko. 
Telo je bilo upodobljeno neskončnokrat na najrazličnejše načine, v času humanizma in 
renesanse pa je celo veljalo za središčno temo preučevanja in občudovanja in zanimanje za 
človeško anatomijo, človeške proporce (risba Vitruvijskega človeka Leonarda Da Vincija), 
razmerje med človekom in življenjskim prostorom ter upodabljanje človeškega akta pod 
navdihom grške antike je bilo v polnem razmahu. V sodobnem času je moč zaslediti podobe 
človeškega telesa skoraj povsod; telo je postalo stranski produkt masivne industrije 
oglaševanja, socialnih omrežij, pornografske fotografije in videi pa pripomorejo k otopelosti 
telesa in nezmožnosti poenotenja s svojim telesom, kar vodi v odtujenost od samega sebe. 
Kljub temu je razširitev komercialne uporabe fotografije pripomogla v številnih panogah in na 
različnih področjih; na primer pri policijskem in kriminalističnem delu za fotodokumentiranje 
dokazov, osumljencev, prizora zločina itd. 
Umetniška kakovost in učinek fotografije portreta sta odvisna od več dejavnikov (svetloba, 
kompozicija, prostor itd.), med katerimi je najbolj pomemben odnos med ustvarjalcem in 
portretirancem. Ustvarjalec mora razbrati individualnost svojega subjekta in jo prenesti na 
fotografski diapozitiv. Milček Komelj v uvodnem besedilu knjige Nova Fotografija, Portret 
razloži, da je »pri portretiranju bistven predvsem pronicljiv duševni pogled na osebnost, ne le 
likovna dognanost oziroma kvaliteta.« (Komelj, 2008: 7). Preko portreta nastaja dinamičen in 
razgiban dialog; če je upodobljena figura na portretu glavni igralec, sta avtor in na koncu 
gledalec stranska akterja, ki pa sta prav tako vključena v umetniški prizor in pogovor. 




Skozi zgodovino so slikarski portreti predstavljali upodobljence v skladu z njihovimi željami 
in lepotnimi ideali in so predvsem pričali o naročnikovem statusu in bogastvu. Nekateri 
umetniki pa so si prizadevali prikazati upodobljenca brez pristranskosti in so bili zvesti 
realističnemu videzu. »Upodabljanje portretov je tako razpeto med objektivnost in 
subjektivnost, v obeh primerih pa njihovo uspešnost izpričuje tudi upodobljenčeva 
prepoznavnost.« (Komelj, 2008: 6). 
2.4.2 Portret v fotografiji  
"From today painting is dead." (Leggat, 2011). 
Besede »Od danes naprej je slikanje mrtvo« naj bi domnevno izrekel Paul Delaroche, ko je 
prvič ugledal fotografijo – dagerotipijo – leta 1839 (Leggat, 2011), vendar pa ni nikjer 
dokazano, da lahko besede res pripišemo Delarochu, ki je bil pravzaprav podpornik 
fotografije. Medtem ko je bila fotografija objektivni prikaz dokumentiranja, se je slikanje 
spreminjalo v skladu z dejavniki različnih časovnih obdobij, spremembe pa so se kazale v 
drugačnih pristopih ter načinih izražanja umetnikov. 
Predhodnica dagerotipije je bila heliografija (angl. Sundrawing), katere izumitelj je Francoz 
Nicéphore Niépce, ki je tehniko razvil v poletju leta 1826. S pomočjo primitivnega 
fotoaparata je izdelal najstarejšo ohranjeno permanentno fotografijo, ki predstavlja resnični 
svet. Fotografija je bila posneta z oken v zgornjem nadstropju Niépcevega posestva v regiji 
Burgundiji v Franciji. Nastala je s postopkom heliografije, pri katerem je bitumen iz Judeje 
prevlečen na kos stekla ali kovine; bitumen se kasneje utrdi v sorazmerju s količino svetlobe, 
ki ga osvetljuje (Archambault, 2015). 
Fotografija je črno-bela, zrnasta in je za svoj videz morala biti izpostavljena svetlobi okoli 
osem ur, kar časovno ni bilo (The delights of seeing, 2019). 
Francoski fizik in slikar Louis-Jacques-Mandé Daguerre je postopek heliografije razvijal in ga 
izboljšal. Uspelo mu je močno skrajšati čas osvetlitve z odkritjem kemijskega procesa, kjer se 
je ob kratki osvetlitvi latentna – nevidna – slika oblikovala in postala vidna 
(Encyclopaedia Britannica, 2020a). 
Dagerotipija je bil prvi javno uspešni fotografski postopek, ki je svoje ime dobil prav po 
priimku svojega izumitelja Daguerra, ki je omenjeno obliko fotografije iznašel v začetku 30. 
let 19. stoletja (Encyclopaedia Britannica, 2020b). 
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Proces zahteva pet tehnoloških postopkov, kjer se polirano bakreno ploščo, prevlečeno s 
srebrovim jodidom, izpostavi svetlobi, se jo nato obdeluje s hlapi živega srebra in fiksira z 
raztopino navadne soli, da na plošči nastane permanentna slika (ibid.). 
Daguerre je svoje zgodovinsko prelomno odkritje predstavil javnosti 7. januarja leta 1839, 19. 
avgusta istega leta pa je Daguerrov izum kupila francoska vlada in postopke fotografiranja z 
dagerotipijo delila s celim svetom in kmalu se je pojavila tudi na naših tleh (ibid.). 
Dagerotipija se je široko uporabljala, predvsem za izdelavo portretov med leti 1840 in 1850, 
ker pa je proces fotografije hitro napredoval, so se začele uporabljati druge hitrejše in cenejše 
fotografske tehnike, kot na primer postopek slikanja na mokro kolodijsko ploščo, razvit leta 
1851, ki je z le dvofaznim procesom in kratkim ekspozicijskim časom omogočal veliko 
število kopij (ibid.). 
 
Slika 19: Nicéphore Niépce, najstarejša ohranjena fotografija, 1826, Francija 
 
Spodnja slika predstavlja najstarejšo znano fotografijo, ki vsebuje prepoznavno človeško 
figuro. Posnel jo je Louis Daguerre leta 1838 v Parizu v Franciji (Uren, 2014). Na fotografiji 
se najprej opazi belo hišo, stavbe in drevored ob cesti, če pa dobro pogledamo, vidimo v 
spodnjem levem kotu, na pločniku ob ovinku ceste dve človeški podobi; čistilca čevljev in 
stranko, ki sta bila ujeta v trenutku izvajanja opravila.  
Čas osvetlitve slike je bil približno sedem minut in četudi je bila ulica polna pešcev in 
prometa, na fotografiji ulica deluje pusto in prazno. Vse, kar je bilo v premikanju, je bilo 
namreč prehitro, da bi bilo lahko zaznano in prikazano na plošči, z izjemo človeka, ki je ob 
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loščenju čevljev sedel pri miru dovolj dolgo, da se je njegov obris pojavil na plošči (ibid.). 
Manj razločno se vidi čistilca poleg njega. 
Ulica na fotografiji se imenuje Boulevard du Temple in je veljala za modni predel s 
trgovinskimi poslopji, kavarnami in gledališči, vendar pa je bila po letu 1853 pod vodstvom 
barona Haussmanna po navodilih Napoleona III preurejena in posodobljena skupaj s celotno 
cestno infrastrukturo v Parizu (ibid.). 
 
Slika 20: Louis Daguerre, prva fotografija, ki vsebuje človeško figuro, 1838, Pariz, Francija 
 
Leta 1839, leto po tem, ko je bila narejena prva fotografija, ki vsebuje človeka, je pionir 
fotografije Robert Cornelius naredil prvi portret človeka, ki se je ohranil do danes. Edini 
zgodnejši primerki portretov so nastali le nekaj mesecev prej v Franciji, izpod rok  
fotografskega pionirja Hippolyta Bayarda (Zhang, 2011). 
Časopis Daily je objavil zanimiv članek o Corneliusovi zgodbi, ki je potekala nekako takole: 
Robert Cornelius je nekega sončnega dne v oktobru postavil svojo kamero proti zadnji strani 
očetove poslovne zgradbe za uvažanje plinskih svetilk na Ulici kostanjev (angl. Chestnut 
street) v središču mesta Filadelfije. Po odstranitvi pokrova leče se je hitro postavil v kader, 
kjer je sedel več kot minuto, nato pa pokril lečo. Slika, ki jo je ustvaril tistega dne, je bil prvi 
fotografski avtoportret. Velja tudi za prvi uspešen fotografski portret človeka (Zhang, 2011). 
Na hrbtni strani avtoportreta je Cornelius zapisal v lastni pisavi: »Prva posneta svetlobna slika 





Slika 21: Prvi ohranjeni avtoportret, Robert Cornelius, 1839, Amerika 
 
V času industrijske revolucije v 19. stoletju postane s pojavom fotografije portret precej 
zaželen in popularen produkt: že takrat so si ljudje očitno želeli imeti svoje portrete in tako 
ujeti svoje spomine v fizično obliko. Komercialna uporaba fotografije se je začela z razvojem 
studijskega portretiranja, ki se je na začetku naslanjalo na slikarske vire (Bate, 2012: 81-82). 
Iz tega razloga je fotografski studio v svojem začetku vseboval veliko raznovrstnih 
pripomočkov, s katerimi so se stranke lahko slikale; med njimi so bili razni rekviziti, kostumi, 
modni dodatki ipd. »Studio je tako postal prostor uprizarjanja družbene identitete za 
fotografski aparat,« (Bate, 2012: 82), kar pomeni, da so ljudje ne glede na svoj družbeni stan 
ali premoženje lahko bili predmet fotografij v pozah in oblekah, kot so si jih sami zamislili.  
Eden vidnejših portretistov tistega časa je bil Francoz Gaspard Félix Tournachon, bolje znan 
pod imenom Nadar, ki je uspešno fotografiral svoje stranke, zlasti premožnejše meščane, tako 
da jih je uprizoril tradicionalno – v slogu aristokratske drže –, a hkrati moderno (ibid.: 83). 
Ker se je fotografija hitro razvijala in so postopki fotografije postajali čedalje hitrejši in 
priročnejši, hkrati pa cenejši, so si portret, ki je bil včasih privilegij višjega sloja, sčasoma 
lahko privoščili tudi manj premožni prebivalci (ibid.: 82). Tako je na primer francoski 
fotograf André Adolphe Eugène Disdéri uvedel cartes-de-visite; vizitke, ki jih je cenovno 
37 
 
približal vsem družbenim slojem, ljudje pa so jih zaradi majhnosti lahko imeli tudi ves čas pri 
sebi. Portret je dobil novo poglavitno vlogo kot »znak, katerega namen je tako opis 
posameznika kot zapis družbene identitete« (ibid.: 82). 
 
2.5 Portret v fotografiji na Slovenskem 
2.5.1 Janez Puhar in heliotipija  
Odmevna razglasitev izuma prvega uspešnega fotografskega procesa oziroma dagerotipije 
Louisa Daguerra leta 1839 se je dokaj hitro razširila tudi na Slovenskem. Pionir na področju 
fotografije na Slovenskem in prvi dagerotipist pri nas je bil Janez Puhar, ki je verjetno najbolj 
znan kot izumitelj fotografije na steklo (Kambič et al., 1989a: 15). Minila niso niti štiri leta od 
prelomne novice o iznajdbi dagerotipije v Parizu, ko je leta 1842 Puhar že oznanil javnosti 
svoj izum izdelovanja heliotipij na steklene plošče, o čemer priča članek v časopisu Carniola. 
Kljub temu nekateri te zasluge pripisujejo Abelu Niépceju de Saint-Victorju, bratrancu 
Nicéphora Niépceja, ki naj bi prvi predstavil praktični proces fotografije na steklo (ibid.: 15). 
Puhar je svojo iznajdbo poimenoval heliotipija (nem. Heliotypen) oziroma transparentna slika 
na steklu, znanje za svoj izum pa je črpal iz del znanstvenika Roberta Hunta, ki je pisal o 
»termoelektričnih molekularnih spremembah v zrcalni gladki ploskvi, če se je dotika neko 
telo. S tem dotikom nastane odtis, slika, ki postane vidna z uporabo določenih par (izhlapin).« 
(Kambič et al., 1989a: 16). Akademija v Parizu je Janezu Puharju leta 1852 za njegov izum in 
izjemne dosežke podarila diplomo in naziv izumitelja fotografije na steklo. Puharjeve 
dagerotipije se niso ohranile, manjšo zbirko, sestavljeno povečini iz nekaj slik na steklo in 





Slika 22: Janez Puhar, avtoportret (original izgubljen), Narodni muzej Slovenije, Ljubljana 
 
2.5.2  Fotografski atelje in društvo  
Z izumom in razširitvijo dagerotipije je prišlo do uveljavitve novega poklica fotografa in s 
tem pojma ateljejskega fotografa. Ljubljana je dobila svoj prvi atelje leta 1859, odprl ga je 
fotograf Ernest Pogorelc. Ateljejski fotografi so si prizadevali izdelati realistične fotografije 
različnih formatov, ki bi se čim bolj približale originalnemu prizoru. Najprej se je med motivi 
uveljavil portret v prevladujočem vizitnem formatu (Kambič et al,, 1989: 19), za njim pa tudi 
žanr, veduta, krajina itd. (ibid.: 18). Pogorelc je ob koncu 60. let 19. stoletja oglaševal 
portretne fotografije v naravni doprsni velikosti. Uporabljal je tehniko mehko-tople barve 
sepia ali vijoličasto-črnega toniranja, slogovni prvini sta odpravili učinek bledega obraza na 
portretu (ibid.: 19). Na začetku 20. stoletja pride do opuščanja rjavega toniranja, modno je 
hladnejše, sivomodro in črno toniranje, poleg tega pa so v portretih (preko predmetov v 
ozadju, atributov in rekvizitov) vidni sledovi secesije in rastlinski ter cvetni ornamenti, vzeti 
iz narave (ibid.: 20). 
Na slovenskih tleh so med leti 1842 in 1854 delovali in postavljali ateljeje tudi tuji 
dagerotipisti, med katerimi so bili pomembnejši Emil Dzimski s svojimi portreti, Ferdinand 
Ramann, Johann Bosch in Lorenz Krach, ki se je poročil in odprl atelje v Ljubljani (ibid.: 14). 
V Ljubljani je imel svoj atelje tudi Slovenec Anton Ločnikar, ki pa je tudi prvi znan primer 
učitelja fotografije pri nas (ibid.: 14). 
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V Ljubljani 17. julija 1889 je ustanovljen prvi slovenski amaterski klub »Club der Amateur-
Photographen in Laibach« oziroma slovensko »Klub amaterskih fotografov v Ljubljani«, s 
sedežem v nekdanji Gruberjevi palači. Predsednik kluba je bil profesor Ivan Šubic, ki je klub 
skupaj s sodelavci ustanovil ob petdeseti obletnici izuma dagerotipije. Založniška združba 
Slovenska matica izda prvi fotografski priročnik v slovenskem jeziku (ibid.). 
Leta 1910 je v Kranju ustanovljen »Prvi slovenski klub fotografov amaterjev«, v Ljubljani pa 
nekaj mesecev zatem »Klub slovenskih amater-fotografov«, ki je spomladi 1911 v 
Jakopičevem paviljonu skupaj s slikarji priredil prvo samostojno razstavo – vrh 
sedemdesetletnega razvoja fotografije na Slovenskem (ibid.: 27). Ljubljanski klub je obstajal 
do leta 1930 pod vodstvom Frana Vesela, slovensko fotografijo pa je leto kasneje spodbudil 
Fotoklub Ljubljana, ustanovljen leta 1931. Z vplivi impresionizma se je fotografija preselila v 
eksterier, kjer so prevladovali slikoviti motivi slovenske krajine, narave, Julijskih Alp in ulic 
mestnega življenja, dokumentirane pa so bile tudi posledice potresa v Ljubljani 1895 (ibid.: 
28). Te fotografije bi se lahko smatralo kot prve razglednice, saj so prikazovale in oglaševale 
lepoto slovenskih krajev in pokrajin. 
 
 
Slika 23: Stanovanjska hiša s fotografskim ateljejem, ki jo je ob koncu 19. stol. dal zgraditi celjski 




3  Eksperimentalni del 
3.1 Ideja in realizacija 
Eksperimentalni del naloge je sinteza fotografije kot oblike trajnega zapisa podobe in 
vezenine kot oblike manipulacije s tekstilom. Čeprav poznamo fotografski portret približno 
od sredine 19. stoletja, je fotografija veda, ki je v primerjavi z vezenjem mlada tehnika. Ravno 
ta preplet novejše tehnike fotografiranja s starejšim tradicionalnim ročnim delom sem želela 
raziskati in ga realizirati v obliki fizičnega izdelka. Kljub temu, da fotografija in vezenina 
nimata vzporeden čas nastanka oziroma začetka uporabe, se mi zdi, da sta si na nek način 
podobni; fotografija zabeleži trenutek in ga spremeni v otipljiv spomin, vezenina pa se je med 
drugim prav tako uporabljala za ovekovečenje raznih dogodkov, na primer z izvezenim 
napisom imena na oblačilu, z izvezenimi vzorci belega prtiča ob krstu ali ob poroki… Tako 
kot lahko fotografija prikazuje nas same, se je z vezenino mogoče podpisati, pustiti svojo sled 
oziroma del svoje identitete. Fotografija je trajni prikaz ali zapis točk, ki sestavljajo celoto 
večje slike, vezenina pa je na podoben način načrtovan razpored prej in niti, ki prav tako 
ustvarjajo sliko ali vzorec na površini. Razlika med njima je, da vezenina ni trajna. Prejo, ki jo 
uporabimo za vezenino lahko predhodno mehansko in kemično obdelamo ter jo s tem 
utrdimo, podaljšamo njen obstoj in polepšamo zunanji videz.  
Pri svojih izdelkih sem uporabila bombažno prejo, saj je bombaž trden – njegova trdnost je 
denimo višja kot pri volni –,  higroskopičen, torej veže vlago, in ker ga vroča voda ne 
poškoduje, kar je ustrezno pri pranju. Izbrala pa sem ga tudi zaradi videza, ker lahko 
bombažna preja z grobim česanjem deluje razmršeno, surovo, celo grobo.  
Že od samega začetka načrtovanja eksperimentalnega dela sem vedela, da si želim 
fotografirati telo oziroma od blizu posnete dele telesa in obraza. Človeška figura je eden 
najbolj zanimivih, dinamičnih in presenetljivih motivov za raziskovanje, še posebej pri 
fotografiranju. Odločila sem se, da posneto fotografijo postavim na blago, kjer lahko pride v 







3.2 Potek dela 
3.2.1 Fotografiranje in fotografska oprema  
Idejo v teoriji je bilo potrebno prenesti v prakso, česar sem se lotila tako, da sem poiskala 
model za fotografiranje, načrtovano izbrala ozadje, se prilagodila podnebnim dejavnikom in 
pazila na ostrino fotografije. Fotografiranje figure je potekalo v zunanjem okolju, kjer sem 
naredila veliko fotografij, med katerimi sem upoštevajoč svetlobo, ostrino, postavitev in sam 
videz naknadno izbrala serijo najboljših.  
Vse fotografije sem posnela s fotoaparatom znamke Canon, model EOS 700D. Ta digitalni 
zrcalno refleksni fotoaparat (angl. digital single-lens reflex camera oz. DSLR) ima hibridno 
CMOS AF tipalo z ločljivostjo 18 milijonov slikovnih pik, kar omogoča jasne posnetke z 
razločnimi podrobnostmi in detajli. Vrtljiv 7,7-centimetrski zaslon LCD na dotik Clear View 
II omogoča kakovostno posnete fotografije iz različnih kotov, medtem ko obseg občutljivosti 
ISO od 100 do 12.800 jamči dobre rezultate tudi v prisotnosti šibkejše svetlobe.  
Pri fotografiranju svojih izdelkov sem uporabila objektiv Canon Zoom lens EF-S 18-55mm 
f/3.5-5.6, ki ni fiksen (angl. zoom lens).  
Zoom objektiv sem izbrala, ker ima širok izbor goriščnih razdalj, tako da jo lahko nastavimo 
sami. Zelo priročno je, da sem lahko preklapljala med različnimi razdaljami in perspektivami 
brez uporabe dodatnega objektiva z drugačno goriščno razdaljo. Poigravala sem se s 
približevanjem raznih detajlov telesa brez veliko fizičnega premikanja, videla do kakšnih 
učinkov in rezultatov sem prišla in preko tega bolje spoznala, katera razdalja ustreza mojemu 
slogu fotografiranja. 
Samega fotografiranja sem se lahko lotila precej hitro zahvaljujoč naprednemu samodejnemu 
načinu ostrenja, ki za vsak prizor posebej izračuna in izbere najbolj primerne nastavitve, 
seveda pa sem lahko tudi ročno nastavila zaslonko, hitrost zaklopa ali svetlobe. 
Fotografirala sem v surovem formatu (angl. RAW format). Znan je tudi pod imenom digitalni 
negativ, vsebuje minimalno obdelane podatke, kar pomeni več in boljše možnosti urejanja 






3.2.2 Prvine fotografije 
Pri fotografiji so pomembne številne komponente, ki sestavljajo in oblikujejo fotografijo in 
pripomorejo k želenemu končnemu estetskemu učinku. Pri črno-beli fotografiji pridejo vse 
prvine fotografije še posebej do izraza, saj ne vsebuje barve, ki bi gledalcu dajala začrtan 
videz prostora ali figure na fotografiji umestila v določeno okolje. Gledalec lahko tako sam 
zapolni vrzeli v svoji vizualni interpretaciji fotografije. 
Obris 
Obris je eden izmed najpomembnejših prvin, saj je nosilec skladnosti slike. Obris nam je v 
pomoč pri razpoznavanju predmetov na fotografiji, še posebej na tistih, ki vsebujejo skrajni 
črno-beli kontrast. Pri kompoziciji vsake fotografije je zmožnost zaznavanja in vnašanje 
obrisov esencialnega pomena (Slavec, 2000: 16). 
Svetloba in ton 
Z odvzemom barve na fotografiji največjo vlogo igra svetloba, natančneje način in smer 
osvetlitve. Pri svoji nalogi sem slikala v eksterierju na dnevni svetlobi in poskusila 
fotografirati isti motiv z direktno in difuzno svetlobo z bliskavico na fotoaparatu. Slikani 
objekt je bil videti najbolj naravno pod dnevno sončno svetlobo, pri čemer je imel vlogo tudi 
smerni kot svetlobe. 
Ton nam pomaga pri opisovanju razmerja in kontrasta med svetlimi in temnimi površinami 
objektov, natančneje gre pri tem za razpoznavanje razpona in raztezka sivin med skrajnostma 
bele in črne barve (Slavec, 2000: 16). Obliko obrisa določata ton in senca, ki ustvarjata 
občutek teže, trdnosti in globine (Slavec, 2000: 17). Tonski odnos med črno in belo daje 
fotografiji določeno atmosfero, abstraktnost in razpoloženje. 
Globina in perspektiva 
Globino in perspektivo fotografije tvori razmerje med ozadjem in ospredjem. Globino dobimo 
tako, da ustvarimo stikanje vzporednic v skupni stični točki na horizontu slike, s čimer 
reguliramo vtis globine in ga lahko z objektivom poudarimo ali zreduciramo. Globino določa 
tudi jakost barv in tona ter ostrina (Slavec, 2000: 17). 
Perspektiva oziroma kot in bližina fotografiranja (na primer ptičja, žabja perspektiva) lahko 





Kompozicija je prostorska celota, grajena iz posameznih likovnih elementov, kjer ločimo 
vodilne in spremljajoče enote. Poznamo odprte, proste, strjene, simetrične ali nesimetrične, 
statične ali dinamične kompozicije. Pozicije v kompoziciji, centralne ali periferne, ustvarjajo 
efekt v prostoru. Med vsakim elementom slike vlada prostorska napetost, ki se z večanjem 
gostote slabša (Slavec, 2000: 18). 
Fotografijo gradijo kontrasti, ti pa najbolj izstopajo, ko jih postavimo enega poleg drugega v 
medsebojno ravnotežje, na primer svetlo-temno, groba tekstura z gladko površino, vodoravne 
črte v kombinaciji z navpičnicami itd. (Slavec, 2000: 18-19). 
 
3.2.3 Tisk, vezenje in postprodukcija 
Po končanem fotografiranju je bilo potrebno izbrane slike preoblikovati v postprodukciji s 
pomočjo programa Adobe Photoshop CC 2018, v katerem sem barvne fotografije ali pa le 
dele fotografij spremenila v črno-bele (ukaz Image; Adjustments-Black and White). S 
programom Adobe Photoshop Lightroom 6.0 sem še prilagodila svetlobo (barvni ton in 
kontrast, kontrast svetlo-temno); s tem so slike dobile svojo končno podobo. Pretvorila sem 
jih v format psd (angl. Photoshop Document) in v format jpg (angl. Joint Photographic 
Group).  
Da sem lahko vnesla v izdelek vezenino, sem morala fotografije najprej prenesti na blago. 
Odločila sem se za tehniko sublimacijskega transfernega tiska, pri katerem je želeni vzorec 
potiskan na papir, nato pa kot štampiljka položen in pretiskan na blago. Pod ustreznimi 
pogoji, na primer s temperaturo med 180°C in 230°C, barvila na papirju sublimirajo in 
impregnirajo tekstilni substrat. 
Potrebno je bilo določiti dimenzije tiska, obrezati blago na točno velikost posameznega 
potiska (ter pustiti dodatek za rob) in pravilno izbrati nastavitve tiskalnika. Pri črno-belem 
tisku je potrebno še posebej paziti, da črna, bela in vmesni sivi toni pridejo do izraza (da ni 
končni videz črne barve na blagu zelenkast), da ne pride do krvavitve blaga in da je stik med 
papirjem in blagom dovolj tesen. Blago mora biti sestavljeno iz stoodstotnega poliestra; sama 
sem izbrala bel poliester.  
Zadnji korak v poteku dela je bil preoblikovanje blaga s tehniko vezenja, pri čemer sem s črno 
bombažno prejo ročno prevezla blago s potiskom fotografije. Pri posameznem kosu blaga sem 
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vezla na različne načine, tako da se je ujemalo s posameznim ozadjem na blagu. Pri s tehniko 
trapunto dvignjenem vzorcu sem med dva sloja tkanine položila plast polnilne vate in ju 
prešila skupaj. Na licu sem predhodno skicirala vzorec srca, obris katerega sem na koncu s 
strojem za vezenje prevezla z verižnim šivom.  
3.2.4 Tehnika trapunto 
Eden izmed izdelkov v seriji sestoji iz štirih pokončno pravokotnih fotografij na blagu, ki 
zaobkrožajo peti pravokotnik, narejen v tehniki trapunto. 
Trapunto tehnika prešivanja blaga oziroma odeje se je razvila v Italiji še pred začetkom 
renesanse, torej nekaj let pred 14. stoletjem. Ime trapunto je italijanskega izvora in pomeni 
»prešivati kilt« oziroma »prešivanka«. Kot že ime namiguje, gre za tehniko prešitja tekstilne 
površine, imenujemo pa jo tudi »tehnika nadevanja« oziroma »tehnika polnjenja«. Za 
trapunto kilt je značilen mehek, puhast tridimenzionalni zunanji izgled, za izvršitev katerega 
se uporabita vsaj dve plasti blaga; spodnja stran je prerezana in nadevana s polnilnim 
materialom (npr. vata, kosi bombaža), kar ustvarja dvignjeno površino na odeji. Pred 
polnjenjem kilta, se na zgornjo plast nariše in prešije poljuben vzorec, ki se v končni fazi 
izdelovanja ročno preveze z nitjo. Končni izgled deluje zelo slikovito, spominja na relief ali 




Slika 24: Primer tehnike trapunto, Glen Haven Historical Society, New York 
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3.2.5 Tristanov kilt 
Tristanov kilt, znan tudi pod imenom kilt Tristana in Izolde ali kilt Guicciardini, je eden 
najstarejših obstoječih kiltov ali prešitih odej na svetu. Prikazuje prizore iz zgodbe o Tristanu 
in Izoldi, vplivne srednjeveške tragedije. Izdelan je bil v Italiji in sicer na Siciliji v drugi 
polovici 14. stoletja, s tehniko trapunto. Obstajata vsaj dva odseka odeje, od katerih je eden 
razstavljen v srednjeveških in renesančnih razstavnih prostorih Muzeja Viktorije in Alberta v 
Angliji, drugi pa v muzeju Bargello v Firencah, ki je odejo pridobil julija 1927 od grofa Paola 
Guicciardinija (Wikipedia, 2018). 
Tretja prešita odeja, ki prikazuje Tristana in Izoldo, domnevno ni razstavljena v nobenem 
muzeju ali galeriji, ampak se nahaja pri zasebnem lastniku. Tristanovi kilti so edini znani 
ohranjeni primeri srednjeveških prešitih odej.  
Prešita odeja je narejena iz dveh plasti platna, ki sta med seboj zašiti, vmes pa se nahaja plast 
polnilne vate. Hrbtni šiv v kremnih in rjavih barvah lanene niti definira serijo prešitih slik z 
napisom. Slike so izdelovalci oblikovali tako, da so zvitke bombažnega polnila vstavljali v 
določene dele vzorca in jih tako povzdignili v relief (ibid.). Figure na ta način dobijo slikovit 
tridimenzionalni izgled in zaživijo na blagu. Nadev je bil lahko vstavljen med postopkom 
prešivanja, možno pa je tudi, da so niti ohlapnejšega spodnjega sloja tkanine razdrli, da so 
lahko vstavili polnilo; nekateri elementi so namreč izvedeni z uporabo kabelnega prešivanja 
(Wikipedia, 2018). 
Dolgo je veljala teorija, da so bile odeje ustvarjene kot poročno darilo leta 1395 za Pietra di 
Luigi Guicciardinija in Laodomilo Acciaiuli, čeprav najnovejše raziskave kažejo na zgodnejši 
datum. Trije lovski rogovi na Tristanovem ščitu so grb družine Guicciardini. Arhivi družine 
Guicciardini ne vključujejo dobesedne omembe prešitih odej, vendar navajajo "tri prešite 




Slika 25: Kilt Tristana in Izolde, detajl, neznani avtor, okoli 1360-1400, Sicilija, Italija, Victoria in 
Albert muzej, London 
 
3.3 Identiteta v povezavi s portretom 
Avtor in fotograf David Bate označi portret za neke vrste stenografski opis osebe: »Gre za 
prostor delovanja: za semiotični dogodek, ki določa družbeno identiteto.« (Bate, 2012: 81). 
Portreti morda fiksirajo našo identiteto, a ne v celoti, saj se identificiramo z več dejavniki, ne 
le zgolj z zunanjim videzom. So pa portreti edini nosilci naše podobe, ki pričajo o naši 
identiteti gledalcu, ki si lahko na podlagi le-teh ustvari površinsko (nepopolno) mnenje o 
portretirancu. 
»Izraz 'identiteta' […] označuje tako vztrajno zvestobo samemu sebi (samostojnost), kot tudi 
vztrajno deljenje takšnega ali drugačnega bistvenega značaja z drugimi.« (Erikson, 2015: 
124). Po besedah ameriškega psihologa Erika H. Eriksona, znanega predvsem kot očeta 
psihosociološkega razvoja, ima identiteta psihosocialno konotacijo: kdo sem v odnosu s 
samim seboj (svojo psiho) in v odnosu z družbo (moja socialna plat), pa tudi teoretično in 
biografsko konotacijo. Lahko je »zavestno občutje posamezniške identitete« (Erikson, 2015: 
124) in »nezavedno prizadevanje po kontinuiteti osebnega značaja.« (ibid.). Pisatelj poda še 
dva zanimiva aspekta oziroma razlagi identitete in sicer z egosintezo in kot ohranjanje 
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notranje solidarnosti s skupinskimi ideali in identiteto, kar kaže Eriksonov razmislek o 
identiteti kot elementu, vpetem v socialno okolje (ibid.: 124). 
Skozi pisanje naloge in ustvarjanje serije fotografij sem se spraševala o pojmu identitete. 
Zanimalo me je, kakšen bi bil končni rezultat po odvzemu človekove identitete oziroma 
človekovih prepoznavnih potez s prekrivanjem oči in obraza z vezenino. Zame identiteta 
predstavlja nekaj živega in konstantno razvijajočega se v posamezniku. Ali je človekova 
identiteta enačica njegovega značaja, nravi in je v skladni harmoniji z osebno etiko, 
prepričanji in vrednotami ali pa je le produkt vzgoje in družbeno-socialnega okolja? Podobno 
vprašanje si postavlja tudi Erikson: »Je čut za identiteto zavesten?« (ibid: str. 144). 
Ali je identiteta prvina z rokom uporabe, je minljiva in zamenljiva? Ali lahko identiteto 
ponarejamo, preoblikujemo, dokler ne dobimo želene koherentne enote? 
Belgijski profesor in avtor Paul Verhaeghe poda zanimivo tezo, ki da človeku misliti: 
»Identiteto določamo v odnosu do drugih identitet in, vse pogosteje, v nasprotju do drugih 
identitet.« (Verhaeghe, 2016: 13). 
Razlago nadaljuje z mislijo: »Našo psihološko identiteto oblikuje okolje, kultura. Pri identiteti 
gre bolj za postati kot za biti, in to je proces, ki se začne takoj po rojstvu.« (Verhaeghe, 2016: 
16). Identiteto je avtor primerjal tudi z refleksivnim ogledalom, ki ga postavlja okolje in ki 
določa, kdo smo (ibid.: str. 19). Glagol postati se mi v tem kontekstu zdi primeren, saj svojo 
identiteto nenehno (včasih nezavedno) iščemo, gradimo, spreminjamo. Strnjeno lahko 
rečemo: »Identiteta je konstrukt.« (Verhaeghe, 2016: str. 15). 
Še najbolj me je pritegnila umetniška identiteta; vprašanje, s katero umetniško vedo se 
identificiram, kateri umetniški mediji so mi najljubši in preko katere umetnosti se največkrat 
izražam. Kaj vpliva na nastanek ustvarjalnih idej in ali so omejene z našo domišljijo, 
identiteto? 
Primer odgovora na ta vprašanja poda Pallasmaa: »Kot pravi Constantin Brancusi: 'Umetnost 
ne prikazuje idej, ampak jih ustvarja' – kar pomeni, da nastane pravo umetniško delo 
intuitivno, brez vnaprej zamišljenih motivov, saj je motiv in ne more biti izpričan a priori.« 
(Pallasmaa, 2011: 141). 
Pallasmaa nadaljuje: »Umetniške misli izvirajo iz eksistencialnega razumevanja in želje in 
niso idealizirane ali prevedljive v verbalne interpretacije ali razlage. So utelešene 
eksistencialne metafore.« (Pallasmaa, 2011: 140). 
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Začetna ideja o temi izdelka ni bila popolna, nepričakovano me je prešinila le sled; grob, 
neizoblikovan in surov osnutek ideje, ki se mi je obenem zdel tako znan kot nov; kot bi se v 
njem iskrilo nekaj neodkritega. S fotoaparatom sem naredila veliko slik, s katerimi sem se 
osredotočila na figuro kot osrednji objekt svoje naloge. Primarno me je zanimalo telo, 
posamezni približani detajli telesa, ki kljub temu, da ne prikazujejo obrazne mimike, izražajo 
neko čustvo. Čustvo, ki mogoče ni neposredno in nemudoma razpoznavno, ampak ga je 
mogoče dojeti, ko se zazremo v globino fotografije. Za katero čustvo ali čustva tu gre, pa se 
od gledalca do gledalca lahko razlikuje in je za vsakega subjektivno.  
 
 
Slika 26: Daniela Krtsch, Untitled, ARTESANTANDER Solo Project, 2011, Santander, Spain 
 
3.4 Končni rezultat in diskurz serije 
Končni rezultat eksperimentalnega dela diplomske naloge je serija fotografij, prepletena z 
vezenino. Vsak izdelek ima svojo lastno zgodbo in idejo. Med seboj jih povezuje podobna 
motivika in estetika, rdeča (oziroma v tem primeru črna) nit naloge pa je vezenje, ki 
dobesedno in metaforično veže črno-beli opus.  
Kot že ime diplomske naloge nakazuje, gre za opazovanje odnosa med fotografijo in 
vezenino. Fotografija ima lahko v svojem prvotnem stanju svojo lastno pripoved, ki pa po 
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vnosu vezenja dobi čisto novo smer in podobo. Vezenina je začetna fokusna točka pogleda, 
fotografija pa ne služi le za njeno ozadje, ampak predstavlja medij, na katerega se niti 
vezenine kot barva s slikarskega čopiča primejo na platno. Fotografija je transformirana v 
medij; blago, s katerim se je vezenina zmožna preplesti in na poseben način povezati.  
Menim, da barve tako v vsakdanjem življenjskem okolju kot na platnu in na tekstilnem 
materialu nosijo poseben pomen in poosebljajo določena čustva, na primer živo rdeča – strast, 
odločnost, vročekrvnost; rumena – pozitivnost, upanje; zelena – pomirjenost, življenjska 
energija, narava. Pri ustvarjanju serije sem se odločila, da povečini zožim barvni spekter na 
črno in belo. Z odvzemom barv se gledalčeve oči lažje osredotočijo na izčiščenost 
fotografskega motiva, na zgodbe in na estetski aspekt umetniškega dela. Tako pride do 
občutenj le na podlagi omenjenih dejavnikov brez podzavestnega projiciranja gledalcu lastnih 
tipičnih asociacij, ki bi se mu ali ji morebiti porodile v povezavi z barvami. Črni predeli 
fotografije so odsotnost svetlobe, bela polja pa predstavljajo vsoto oziroma odsev vseh barv 
svetlobnega spektra.  
Edini barvi, ki sem jima pustila, da se pojavita v seriji izdelkov, sta naravna modrikasta barva 
očesne šarenice in bordo rdeča preja, ki ustvarja obris srca.  
Na fotografijah ni moč razbrati nobenega obraza, zato ne pride do možnosti identifikacije 
upodobljenih oseb, kar pa tudi ni bil prvotni namen. Obraz je prekrit s prejo ali pa je odrezan 
iz kadra. Anonimnost fotografskega subjekta prav tako pripomore k osredotočanju pogleda na 
preplet vezenine z blagom. 
Ko se zazremo v fotografijo, bi lahko instinktivno rekli, da jo vezenina v nekaterih primerih 
ne dopolnjuje, ampak prekinja oziroma celo zmoti; ustvari se protislovni urejeni kaos 
vezenine s fotografijo; na primer pri triptihu 'Silence' nit prekriva obraz in gesto osebe, tako 
da lahko le ugibamo njeno pravo sporočilo. Kontradiktornost vezenine in fotografije, ki se 
pojavi na določenih mestih, si lahko razlagamo kot dinamičen pogovor med umetniškima 
tehnikama, ki pa ni nujno vedno usklajen in harmoničen. Človeško oko išče naravne povezave 
med predmeti, logične niše, kjer bi se počutilo varno; če v prostor vpeljemo disharmonijo ali 
abstraktne vzorce, ti v opazovalcu postavijo pomen čustev pred logiko. 
Seveda pa je to le moje umevanje nastale serije, ki pa kot vsako umetniško delo ponuja širok 




3.5 Opis fotografij in končnih izdelkov 
 
 
Slika 27: 'Embrace' 
Velikost: 64, 5 cm + 2 cm rob x 44, 5 cm + 1,5 cm rob 
Na fotografiji vidimo portret osebe, ki ima roke prekrižane, dlani pa položene na ramenih v 
zaščitni pozi, kar lahko nakazuje, da je telo v ranljivi, utesnjeni pozi. Takšen položaj dlani 
lahko interpretiramo tudi kot tolažilni samo-objem, kjer prsti na dlaneh predstavljajo ščit in 
oporo. Na črno-beli fotografiji je viden učinek chiaro-scuro, kjer je belina telesa v močnem 
kontrastu s temnim ozadjem, še posebej v najbolj svetli diagonali, ki se začne pri ključnici in 
preko leve tetive vratu poteka vse do mečice levega ušesa. Skozi celotno fotografijo poteka še 
ena diagonala oziroma krivulja, ki se začne v spodnjem levem kotu, se preko vzporednih 
prstov kakor po lestvi vzpenja do vratu, brade, potuje z obrisom leve strani obraza in se 
zaključi pri ušesu na zgornji desni strani. Telo ni simetrično; teža fotografije je na desni strani, 
kjer je postavljeno samo telo, v nasprotju s pravokotno praznino v zgornjem levem delu 
fotografije. Na fotografiji lahko postavimo dve stranici, ki se sekata na sredini slike in jo 
delita na štiri nepravilne pravokotnike. Levo zgoraj je pravokotnik črne praznine – ozadja, 
levo spodaj se z obrisom rame začne drugi pravokotnik, na desni polovici slike pa dva 
pravokotnika razmeji brada. Na obrazu praviloma izhodiščno točko, na kateri se naš pogled 
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ustavi, predstavljajo oči. Tukaj pa na obrazu ne vidimo oči, niti tega, kam je usmerjen pogled, 
kar nam onemogoča prebrati čustva in zaradi česar slika deluje misteriozno. 
Tabela 1 ('Embrace') 
TEHNIČNE LASTNOSTI (slika 27) 'Embrace' 
Model fotoaparata Canon EOS 700D 
Zaslonka f/5.0 
Hitrost zaklopa [s] 1/80 s 
Goriščna razdalja 42 mm 




Slika 28: 'Reach'' 
Velikost: 64 cm + 2cm rob x 45 cm + 1,5 cm rob 
Našo pozornost nemudoma pritegne roka na sredini fotografije, ki se steguje proti gledalcu, 
kot da bi se nas želela dotakniti ali nam nekaj sporočiti. Prav zaradi iztegnjene roke je 
gledalec na nek način povabljen v sliko in lahko z njo vstopa v interakcijo. V ozadju je obraz 
izven fokusa, ki zaradi svoje zabrisanosti deluje mehko, a skrivnostno in oddaljeno. Močan 
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kontrast je med čisto ostrino dlani, ki je v ospredju in med zabrisanimi linijami obraza v 
ozadju. Dva temna snopa las na desni strani slike pomagata svetlemu odsevu dlani priti do 
izraza in se ponovita v temni zaplati v levem zgornjem delu slike. Roko zaobkroža svetel 
obris, ki pa se zgosti v temno senco na sredini notranjosti dlani. Kovinski prstan, ki se blešči 
na prstancu iztegnjene roke nas spominja na zaročni prstan, ki je sinonim za zaobljubo 
ljubezni, skrbi in medsebojne pomoči in bodrenja. Če fotografija 'Embrace' pooseblja notranji 
nemir, skrb, zaprtost in otožnost, deluje 'Reach' kot njena protiutež in predstavlja upanje, 
prizadevanje za dotik in čustveno podporo. 
 
Tabela 2 ('Reach') 
TEHNIČNE LASTNOSTI (slika 28)  'Reach' 
Model fotoaparata Canon EOS 700D 
Zaslonka f/5.6 
Hitrost zaklopa [s] 1/100 s 
Goriščna razdalja 42 mm 
ISO občutljivost 100 
 
 
Slika 29: Krog 
Slika 3 prikazuje povezanost med sliko 1 in sliko 2. V tem primeru ima vezenina tako 
metaforično kot dobesedno vlogo, saj fizično povezuje fotografiji. Spominja na popkovino; 
prvinsko organsko vezavo ploda z materjo in preko nje tudi z zunanjim svetom.  
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Na sliki 1 lahko vidimo pozicijo telesa, ki deluje zaprto; izraža nezaupanje, zadržanost in 
umik vase. Roke, prekrižane na ramah, so v položaju samoobrambe, kot da želijo prestreči in 
blokirati zunanje dražljaje. Zunanjemu svetu se ne odpirajo, rame so pomaknjene rahlo naprej, 
kar nakazuje, da je hrbet zgrbljen in telo nekoliko sključeno vase.  
Slika 2 je protiutež slike 1 in ponazarja osebo z roko globoko iztegnjeno v prostor proti 
gledalcu. Roka predstavlja prijateljsko gesto, ki izkazuje željo po pomoči in oskrbi. Pooseblja 
upanje. Včasih se lahko počutimo dotolčene in premagane in potrebujemo toplino drugih, da 
lahko tudi sami nekomu nudimo pomoč in ramo za oporo. Dva pola občutenj se prepletata 
preko črne preje kot električni tok po črnih žicah in se neprestano zlivata en v drugega. Ni 
začetka, ne konca, kakor pri krogu. 
 
 
Slika 30: 'Eyes' 
Fotografije oči predstavljajo poglede v vse štiri smeri neba; levo na zahod, navzgor na sever, 
navzdol na jug in desno na vzhod. Fotografije so v črno-beli tehniki, razen šarenice v očesu, 
ki je v originalni barvi in izstopa iz sivinskih odtenkov ozadja. Da sem v kader fotoaparata 
lahko v celoti ujela le približan in povečan del obraza – oko in nadočesni lok –, sem se fizično 
premaknila v bližino modela in ustrezno namestila nastavitve objektiva. Oči so široko odprte, 
zaradi bolj preglednega končnega videza fotografije; tako je za njimi možno zaznati različne 
porajajoče se občutke, prepuščene interpretaciji; običajno na primer široko razpremo oči, ko 
smo prestrašeni, vznemirjeni ali oprezni. 
Slike očes, postavljene druga ob drugo, delujejo nekoliko nadrealistično v slogu fotografij 
Man Raya ali pa kot del prizora kratkega filma Luisa Buñuela in Salvadorja Dalíja 
Andaluzijski pes, vendar so v končni izvedbi dobile drugačno podobo in pomen. 
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Tabela 3 ('Eyes') 
TEHNIČNE LASTNOSTI (slika 30) 'Eyes' 
Model fotoaparata Canon EOS 700D 
Zaslonka f/6.3 
Hitrost zaklopa [s] 1/100 s 
Goriščna razdalja 35 mm 




Slika 31: 'Trapunto' 
Velikost oči oz. 'Eyes': 35 cm x 29 cm + 1 cm rob  
Velikost srce: 31 cm x 26 cm  
Končna izvedba: oči so postavljene v obliki križa, vsako oko je uprto v sredino, ki jih 
metaforično in fizično povezuje med seboj. Na sredini je prešita odeja iz bombaža v tehniki 
trapunto, na njej pa izstopa izvezena oblika rdečega srca. Srce, čustva in čut za empatijo 
pogosto smatramo kot sredino človeškega telesa in celo sveta. V celotni seriji izdelkov je ta 
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vezenina edina, ki vsebuje barvne niti, in sicer rdeče. Rdeča barva ima nasploh, in ne samo 





Slika 32: Triptih 
 
Tabela 4 (Triptih)  
TEHNIČNE LASTNOSTI (Slika 32) Triptih 
Model fotoaparata Canon EOS 700D 
Zaslonka f/7.1 
Hitrost zaklopa [s] 1/125 s 
Goriščna razdalja 24 mm 






Slika 33: 'Silence' 
Velikost: 112 cm širina + 2 cm rob x 49 cm višina + 2 cm rob 
Triptih prikazuje dopasni portret. Gesta, ki jo nakazuje oseba, je izkrivljena, obskurno jo 
zakriva črnina vezeninske preje. Njen namen bi si lahko razlagali kot kritiko cenzuri in željo 
po svobodnem izražanju, vendar pa njena poglavitna vloga ni aktivistična. Tu sem raziskovala 
prekritost fotografije z vezenino in kako se njen videz in pomen spremenita z uvedbo 
vezenine. Kakršnakoli prepoznavnost obraza je skrita pod neurejenim skupkom niti, do 
nasičenosti gostote in števila niti pride v predelih oči, ust in dlani. Brezoblična, kaotična 
gmota prepletenih niti na dlani se preslika v vzorcu oblačila s čipko, kjer pa so niti sukanca 
kontrastno razporejene v simetričen, složen vzorec. Najbolj opazen in udaren del triptiha je 




Slika 34: Diptih 
 
Tabela 5 (Diptih) 
TEHNIČNE LASTNOSTI (slika 34) Diptih 
Model fotoaparata Canon EOS 700D 
Zaslonka f/5.3 
Hitrost zaklopa [s] 1/80 s 
Goriščna razdalja 42 mm 






Slika 35: 'Perpetual Silence' 
Velikost: 37 cm + 2 cm rob x 80 cm + 1,5 cm rob 
Diptih 'Perpetual Silence' je odmev triptiha 'Silence' oziroma njegov drugi prizor. Motivno in 
idejno sta si med seboj precej podobna, uporabljena je tudi ista tehnika vezenine, ki sem jo 
izvezla v obliki kroga okoli predela ust in ji pustila, da prosto pada preko meja platna. Diptih 
je, kot že ime narekuje, sestavljen iz dveh polovic; na levi strani vidimo osebo z zaprtimi usti, 
na desni polovici pa oseba poskuša odpreti usta in spregovoriti, a jo nekaj zadržuje. 
Ozadje je sestavljeno iz vodoravnih črt, ki morda delujejo statično, ampak predstavljajo 
trdnost in kontrast napram mehkobi in voluminoznosti telesa. Vodoravne črte se ponovijo v 
nekoliko zaobljeni vodoravni liniji ključnice. Kompozicija je centralna, dinamiko vnaša 
vezenina, ki navpično pada vzdolž središčne osi telesa. 
Vezenina ne predstavlja metaforično prepreko govora, ampak neslišne glasove in besede, ki 
so zaradi hrupa sveta preglašene in prelivajoče se tonejo v črni slap že padlih besed. 
Fotografija oddaja pridušeno tišino, ki ustvarja nelagodno spremljavo vzdušja fotografije. 
Ideja izdelka je, da se velikokrat poslušamo, a se ne slišimo ali pa sploh ne moremo v polnosti 
izraziti svojega mišljenja zaradi različnih eksternih ali internih dejavnikov, ki nam 













Slika 36: Portret 
 
Tabela 6 (Portret) 
TEHNIČNE LASTNOSTI (slika 36) Portret 
Model fotoaparata Canon EOS 700D 
Zaslonka f/5.3 
Hitrost zaklopa [s] 1/80 s 
Goriščna razdalja 42 mm 











Slika 37: 'Embroidery print' 
 
Velikost: 14 cm višina + 2 cm rob x 17 cm širina + 2 cm rob  
Na fotografiji je ponazorjen doprsni portret osebe, ki ima čez obraz izvezeno tanko črno nit. 
Kompozicija je statična, ozadje sestoji iz vzporednih vodoravnih črt, preko katerih se ustvarja 
svetlobni gradient; od zgornjega najtemnejšega roba se svetloba postopoma preliva do 
svetlejših spodnjih stranic. Najsvetlejši del, ki tudi izstopa iz temnejšega ozadja, je koža na 
ramenih, vratu in prsnem košu. Lasje obkrožajo obraz, ki je prekrit z bombažno nitjo v 
stilizirani podobi človeškega prstnega odtisa. 
Odvzem prstnega odtisa je ena izmed najbolj zanesljivih metod, s katerimi identificiramo 
človeka. Blazinica s prstnim odtisom je ena izmed najbolj edinstvenih delov telesa, saj nimata 
niti dva človeka na svetu popolnoma istega vzorca. Formiran je v obliki vijug in spiral, ki se 
zlijejo v zanimivo organsko obliko odtisa. Tako imamo vsi ljudje čisto originalen oblikovni 
vzorec na konicah lastnih prstov. Prstni odtisi so neposredno povezani z našo identiteto, saj so 
naši osebni identifikatorji. Pri izdelku 'Embroidery print', v slovenščini 'vezeni tisk', sem 
izvezla stilizirano obliko prstnega odtisa na območju obraza, tako da se ne razpoznajo obrazne 






3.6 Postavitev v prostor 
Lahko bi se dejalo, da je blago živa stvar, ki se odziva na zunanje dražljaje; pod vplivom rok 
se zguba, zvije, ovije, zmečka ali zloži. Na tak način lahko spremeni velikost, obliko in izgled. 













































































Kot produkt diplomske naloge je nastalo pet izdelkov, ki združujejo fotografijo z vezenino, in 
s tem po eni strani aspekt ročnega dela z dolgo tradicijo po svetu in pri nas, po drugi pa 
modernejšo tehnologijo fotografije.  
Serija izdelkov je poenotena likovno: vsi izdelki so v črno-beli tehniki, vsebinsko prikazujejo 
človeško figuro oziroma dele človeškega telesa (na primer oči), ponavljajo pa se tudi nekatere 
podobne vezeninske tehnike (denimo pri delih Diptih in Triptih).  
Skozi celotno serijo se pojavlja tudi tema identitete oziroma odsotnost identitete: zakrivanje 
obraza ali prekrivanje oči z vezenino, kar omogoča gledalcu priložnost za razmislek o svoji 
lastni interpretaciji identitete in o pomenu nastalih del. 
Preko raziskovanja in izdelovanja naloge sem še poglobila svoje veselje do fotografije in 
vezenja. Cel proces fotografiranja, še posebej ko gre za fotografiranje z živim modelom, je 
predvsem odvisen od vzdušja in odnosa med portretirancem in fotografskim objektivom. Če 
fotografu uspe ujeti in prikazati portretirančev značaj preko obraza ali pogleda, je fotografija 
zelo izpovedna. Sama sem se tega lotila preko poskusa angažiranja gledalca z vnosom 
vezenine v svoje delo, vezenina pa kot tridimenzionalni vložek prinaša svoj nov del zgodbe v 
sliko. 
Vsak način, s katerim vnesemo vezenino na tekstil, lahko spremeni obnašanje, videz in namen 
prvotnega tekstila in mu tako doda vrednost. Načinov, s katerimi lahko prepletamo fotografijo 
(potiskano na tekstil) z vezenino, je ogromno. Prav tako se med tema dvema tehnikama lahko 
vzpostavi veliko različnih možnih odnosov, ki ustvarijo skoraj neskončno število raznih 
pomenov – tako lahko na primer že najmanjša izvezena oblika likovno spremeni blago. S tem 
so številne možnosti za nadaljnje raziskovanje te teme široko odprte. 
V primeru, da bi svoj nastali projekt razširila in nadaljevala, bi poleg novih fotografij in 
tehnik vezenja vnesla tudi ročno izdelane kvačkane in pletene elemente, ki so prav tako 
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